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DIE ZERSETZUNG 
DER KLASSISCHEN ANTIKE 
DURCH DAS EINDRINGEN 
JÜDISCHCHRISTLICHER 

ELEMENTE 

100-300 n. Chr. 

Vor dem Einsetzen der christlichen Ära 
gibt es ein Europa in dem Sinne, welchen 
wir heute mit dem geographischen Begriff 
verbinden, noch nicht. Der Europäische 
Kontinent bildet im Jahr 100 n. Chr. in 
kultureller Hinsicht ein Konglomerat hete- 
rogener, sich widerstreitender Elemente. 
Die einzelnen Völkerschaften stehen auf völ- 
lig verschiedenen Kulturstufen. Jahrhun- 
derte trennen die Bewohner der Mittelmeer- 
länder von den Urmenschen des Nordens, 
mit denen sie jetzt zum erstenmal in nähere 
Berührung gebracht werden. Dort ein deka- 
dentes, kulturübermüdetes Volk, hier Stäm- 
me, deren Kulturfähigkeit noch nicht er- 
probt ist. Die ersten Jahrhunderte der 
Europäisch - Christlichen Ära sind darum 
auch einer fortgesetzten Sichtung der für die 
Zukunft in Betracht kommenden Elemente 
gewidmet. Erst nachdem diese Sichtungs- 
arbeit vollzogen ist, kommt die Periode der 
Amalgamierung, des Rassenausgleichs. 

n. o 



Die Stilgeschichte des Abendlandes schei- 
det sich in zwei große Perioden. Bis zum 
Jahr 800 ungefähr dauert das embryonale 
Stadium, in welchem wir nicht von einem 
einheitlichen Stil reden können, sondern nur 
von Überresten vergangner Stilepochen, von 
Bruchstücken neuer Stilelemente, von Stil- 
möglichkeiten. Mit einem Wort, bis zum 
Jahr 800 ist die Kultur, deren äußere Form 
der Kunststil ist, noch nicht als abgeschlos- 
senes Ganzes vorhanden. Die Kulturge- 
schichte dieser achthundert Jahre bietet das 
spannende Drama eines gigantischen Rassen- 
kampfes, dessen Niederschlag in den Kunst- 
formen der Zeit als ein Zersetzungs- und 
Werdeprozeß erscheint, der erst am Ende 
der Epoche zur Bildung eines europäischen 
Einheitsstils, dem romanischen, führt. 

Die ersten Jahrhunderte von der Thron- 
besteigung Trajans bis zur staatlichen An- 
erkennung des Christentums kennzeichnet 
noch eine entschiedene Vorherrschaft der 
antiken Weltanschauung und Kunstform, 
beide im Stadium der Zersetzung durch 
jüdisch-christliche Elemente einerseits, durch 
hellenistische andrerseits. 

Von der konstantinischen Periode bis zur 
Errichtung des Langobardenreichs in Italien 
dauert die frühchristliche Epoche, d. h. die 
Periode, während welcher das Christentum 
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und mit ihm die semitischen Kulturelemente 
die heidnisch-antiken definitiv zurückdrän- 
gen. 

Von 600 bis 800 geschieht die Ausein- 
andersetzung der germanischen Rassen mit 
der antiken Welt und die wechselseitige Be- 
fruchtung des Germanismus und des Semi- 
tismus bis zur endlichen Zusammenfassung 
der drei Kulturfaktoren durch Karl den 
Großen. 

Mit Trajan bestieg im Jahre 98 n. Chr. 
zum erstenmal ein Provinziale den römi- 
schen Thron, und dieser Spanier war auch 
der erste römische Cäsar, welcher, was die 
Verwaltung und Kunstpflege anbelangt, die 
Provinzen als gleichwertige Bestandteile des 
römischen Reichs auffaßte. Dieses Vordrin- 
gen der Provinz ist ein entscheidender 
Schritt in der Entwicklung des römischen 
Weltreichs. Daß es vor allem die asiatischen 
und afrikanischen Provinzen waren, denen 
sich die Aufmerksamkeit Trajans zuwandte, 
trug mit dazu bei, die beginnende Zersetzung 
der römischen Kultur durch die Berührung 
mit dem semitischen und hellenistischen 
Orient zu fördern. Als Baumeister stand 
ihm zur Seite der geniale ApoUodoros von 
Damaskus. In die Hand dieses Syrers waren 
die großartigen baulichen Anlagen in Rom 
und den Provinzen gegeben. Wenn er auch 
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auf der Architektur-Tradition der auguste- 
ischen wie der claudischen und flavischen 
Epoche fußte, modifizierte sich doch seit ihm 
die Bauweise durch stärkere Anlehnung an 
den Hellenismus einerseits und die orienta- 
lische Geschmacksrichtung andrerseits. Sei- 
nem Einfluß wird bis zu einem gewissen 
Grade auch der, an der Trajanssäule zum 
erstenmal bemerkbare Wandel im Reliefstil 
zuzuschreiben sein. Daß dieser beginnende 
Stilwandel sich an den Namen eines Syrers 
knüpft, ist einer jener bedeutsamen Zufälle, 
welche einen tieferliegenden kultur- und 
kunstgeschichtlichen Vorgang bezeichnen. 
In Damaskus sammelten sich Syrer, Araber, 
Juden und Hellenen. Es bildete den großen 
Völkermarkt zwischen Ägypten, Arabien, 
den Euphratländern und Phönizien. Seit- 
dem Paulus von Tarsus hier zum Christen- 
tum bekehrt worden war, bestand in Da- 
maskus eine Christengemeinde. 

Die Überfülle an Kraft und Können, 
welche das römische Imperium in sich auf- 
gespeichert hatte, entlud sich zu Trajans 
Zeit in architektonischen Schöpfungen, deren 
ragende Wucht der klangvollen Prophe- 
zeiung Vergils „Imperium sine fine dedi" 
weithin Gehör verschafften. Über den blauen 
Fluten der Donau spannten sich die Bogen 
der Römer, und ihre Ufer bewehrten sich mit 
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Abb. I. Reliff *»" Jirr TrojaiiMäulc, Rom. 



römischen Kastellen. In Rom selbst ent- 
faltete sich das Bewußtsein der kaiserlichen 
Macht in der Schaffung des schönsten aller 
Kaiserfora. Die Bauweise ApoUodors weist 
klare Grundrißbildung bei geschickter Grup- 
pierung der Einzelbauten auf. Die Gesamt- 
anlage ist übersichtlich und gut durchdacht. 
Damit verbindet sich zugleich eine Klärung 
und Beruhigung der Formen und ein freierer 
Schwung der Linien. Der überladene, ver- 
wilderte Prunk des Ornaments an den f la- 
vischen Bauten weicht einem feineren Form- 
gefühl, einer reineren und stilleren Bau- 
ornamentik. 

Es ist wahrscheinlich, daß ein ägyptisches 
Vorbild die Anlage des Trajansforums be- 
einflußt hat. An den Ufern des Nils erhoben 
sich damals noch gewaltige Trümmer des 
großartigen Baues Ramses' IL, dessen Be- 
schreibung durch Diodor viele verwandte 
Züge mit dem Trajansforum aufweist, unter 
anderem auch die Gruppierung der Baulich- 
keiten um das Grabdenkmal. Apollodor 
scheint die statuarische und Reliefplastik 
sehr stark in den Dienst der architektoni- 
schen Wirkung mit einbezogen zu haben, 
ohne jedoch die Plastik im Sinne des Bau- 
werks zu stilisieren. Der Gesamteindruck 
des tra janischen Forums muß wesentlich auf 
dem Kontrast der hellenischen, klar an- 
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mutenden Architekturformen mit der na- 
turalistisch-malerischen Erscheinung des 
skulpturalen Schmucks beruht haben. Orien- 
taHsche Phantasie verband sich hier mit 
hellenischer Schulung, und ein Drittes kam 
hinzu, das, scheinbar als ein äußerUches Mo- 
ment hinzutretend, dennoch geeignet war, 
die beginnende Zersetzung des römischen 
Stils zu beschleunigen: Die durch Trajans 
Dakerschlachten bedingte Darstellung ger- 
manischer Volksstämme und ihrer Lebens- 
weise. Auf dem Band römischer Geschichte, 
das sich um die hohe Säule des Trajans- 
forums aufrollt, erscheinen grobknochige 
wilde Gestalten von urmenschlichem Aus- 
sehen, struppige starkgliedrige Recken, mit 
denen sich die römische Phantasie beschäf- 
tigte seit der Schlacht im Teutoburger Wald. 
Germanen schilderte der Römer, wenn er 
von den Taten Trajans berichtete, und von 
der Trajanssäule herab wird das Eindringen 
einer neuen Rasse in die alte Kult urweit 
verkündet. 

Nie war der römische Bildhauer so ganz 
zu Hause, wie wenn er in flottem Relief die 
Ereignisse der Gegenwart wahrheitsgetreu 
schildern konnte, wenn er wie hier den Bau 
einer Brücke, die Typen und Trachten bar- 
barischer Völker, Hütten und Zelte, Zäune 
und Mauern, Bäume und Hügelland dar- 
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stellen durfte (Abb. 1). Seit Trajan datiert das 
sogenannte historische Relief. Die Formen- 
gebung ist trocken, die Komposition von 
geringen künstlerischen Prätentionen, es 
kommt dem Bildhauer vor allem darauf an, 
zu erzählen, und zwar in mögKchst gedräng- 
ter Kürze alles zu berichten, was ihm wesent- 
lich dünkt. Eine gewisse UberfüUung des 
Bildraums wird dadurch unvermeidlich. Mit 
dem fortlaufenden Relieffries bürgert sich 
die Gewohnheit ein, innerhalb desselben 
Rahmens eine fortlaufende Geschichte zu er- 
zählen, also Bild in Bild übergehen zu lassen 
ohne äußere Trennung. Die Frische und 
Lebendigkeit der Darstellung wird durch 
dies ungeduldige Vorwärtsdrängen und 
Wiederholen nur erhöht. Der Naivität der 
Auffassung gelingen manchmal Schilderun- 
gen von packender Wahrheit und male- 
rischem Reiz, wie der Tod des Decebalus. 
Was diese Reliefs aber vor allem von denen 
der früheren Epochen unterscheidet, ist das 
Einstellen der Figur in den Raum, die Ein- 
beziehung des Hintergrundes als Faktor der 
Bildwirkung. Wie der römische Architektur- 
stil im wesentlichen ein Raumstil war, so ge- 
winnt jetzt auch im Relief die räumliche 
Auffassung die Oberhand. Die Landschaft 
erscheint an manchen Stellen den Figuren 
gleichwertig. Im Tod des Decebalus ist dem 
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Bildhauer offenbar an der Darstellung des 
Waldes ebensoviel gelegen wie an der Dar- 
stellung der kämpfenden Gruppen. Mit die- 
ser räumlichen Auffassung des Reliefs hängt 
es zusammen, daß die Reliefpläne nicht 
mehr klar gesondert werden. Auf dem 
Kolossalrelief der Dakerschlacht Trajans 
sind die Vordergrundsfiguren um nichts 
höher herausgearbeitet wie die des Hinter- 
grunds. Die häufigen Überschneidungen 
bringen ein reiches Spiel von Licht und 
Schatten mit sich, und schon in tra janischer 
Zeit gewahren wir die Anfänge des soge- 
nannten optischen Konturs, einer durch den 
laufenden Bohrer erzeugten Schattenfurche, 
welche das schwache Relief heraustreibt. 
Dieses ganz zeichnerische Mittel trägt sehr 
dazu bei, dem neuen Reliefstil das Lebendige, 
Zuckende und Wogende zu verleihen, wel- 
ches ihn definitiv vom klassischen Relief der 
Antike scheidet. Dieser neue römische Re- 
liefstil ist von Syrien entlehnt. Von Syrien 
geht die formale wie die geistige Umgestal- 
tung der neuen Periode aus. 

Etwas Unruhiges, Überhastetes stößt und 
spannt die Formen. Nirgends ist mehr ein 
Ruhepunkt für das Auge zu finden, nirgends 
ist eine klare Linie, deren Schönheit um ihrer 
selbst willen genossen wird. Die eindring- 
liche Sprache des Neapler Orpheusreliefs in 
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Abb, 2, PortiülliDpF des ApoUodor, Haneben, Gl)ptolbek. 



ihrer durchsichtig stillen Zartheit erscheint 
als der Ausdruck einer anderen Weltan- 
schauung, vergUchen mit dem wilden Tu- 
mult auf den Reliefs der trajanischen Epoche. 
Aber die Unruhe und Wildheit des Kampfes 
kannte auch die griechische Skulptur, das 
bezeugen der Relieffries vom Niketempel zu 
Athen wie die Gigantomachie am perga- 
menischen Altar. Die Unruhe auf den römi- 
schen Reliefs ist anderer Art, sie liegt tiefer 
und entspricht jener seelischen Unrast, 
welche sich in dem Aufkommen neuer reli- 
giöser Kulte, wie in dem Tasten nach neuen 
Bauformen kundtut. Früher noch, als Rom 
zum Bewußtsein des inneren Vorgangs ge- 
langte, zerrte und riß das starke neue Stil- 
wollen an den Stilformen der Vergangenheit. 
An den Marmorschranken der Rostra ließ 
Trajan die beiden Taten seiner Regierung 
darstellen, welche dem Zeitgeist am meisten 
entsprachen: die Vernichtung der Schuld- 
bücher und die Fürsorge für die Waisen- 
kinder. Die Wiedergabe sozialer und altrui- 
stischer Gedanken wurde neben dem Bau von 
Brücken und dem Kampf mit Barbaren der 
Kunst als neue Aufgabe gestellt. Sie for- 
derte, anders wie die Festprozessionen und 
die mythologischen Kämpfe der Hellenen, 
psychische Durchdringung und realistische 
Behandlung. Der innere Wert des Gesche- 
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hens mußte zum Ausdruck gebracht werden, 
die Seele, die hinter aller Wirklichkeit als 
treibende Kraft lebt. 

In dem Porträt ApoUodoros (Abb. 2) fin- 
den wir eine neue geistige Wesenheit, welche 
der römischen trotzig widersprach. ApoUo- 
dor, der Erbauer des Trajansforums und der 
Donaubrücke, wurde durch Hadrian vom 
Hofe verbannt, weil er des römischen Kai- 
sers Baupläne mit ablehnender Kritik be- 
handelte. Die hadrianische Richtung war 
die logische Konsequenz der imperialisti- 
schen Tendenzen in der römischen Kunst 
seit Augustus. In diesem Kaiser verdichtete 
sich noch einmal das ganze Stilwollen der 
römischen Antike. Er ließ das Pantheon 
Agrippas von neuem aufbauen und mit Sorg- 
falt die klassisch strengen Werke der au- 
gusteischen Epoche wiederherstellen. Er 
versuchte in seinen eigenen Neuschöpfungen 
die Synthese hellenischer, römischer und 
orientalischer Architektur zu ziehen. Seine 
Villa zu Tivoli erscheint in ihrer baulichen 
Anlage wie in ihrem Statuenschmuck und 
ihrer ornamentalen Ausgestaltung als letzte 
künstlerische Interpretation des römischen 
Imperialismus. Der vielgereiste Kaiser trug 
orientalische Bauformen nach Rom und 
römische nach Jerusalem. In seiner Villa zu 
TivoU wie in dem Tempel der Venus und 
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Roma war es vor allem das Problem der 
Wölbung, das ihn beschäftigte. Die Kuppel 
seines Palastes in Tivoli erhebt sich über 
einem aus- und einwärts geschweiften Grund- 
riß mittels eines komplizierten Apparates 
von Strebepfeilern und Strebebögen, so daß 
schon hier mittelalterliche Konstruktions- 
probleme aufgeworfen erscheinen. 

Was ApoUodor zu seiner abfälligen Kritik 
des Doppeltempels der Venus und Roma 
veranlaßte, war wohl der sich in ihm offen- 
barende Konflikt von Außen- und Innenbau. 
Die von Hadrian versuchte Synthese der 
neuen Bauweise des kassettierten Tonnen- 
gewölbes im Inneren mit der klassisch an- 
tiken des als Pseudodipteros gestalteten 
Äußeren brachte die Unlösbarkeit des Pro- 
blems: neuer Inhalt und antike Form, deut- 
Uch zutage. Der nächste Schritt mußte die 
Aufgabe der Außenarchitektur zugunsten 
des Innenbaus sein, bis dieser Innenbau, wie 
es zur Zeit der frühromanischen Kunst ge- 
schah, seine eigene Außenschale hervor- 
brachte. 

Schon aber machte sich ein neues Moment 
der architektonischen Außenwirkung be- 
merkbar in der damals ausgiebigen Verwen- 
dung der gebrannten Ziegelsteine. Das opus 
reticulatum, das feine Netzwerk der Linien, 
verbünden mit der warmen Farbe des Ziegel- 
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Steines, bringt ein typisch mittelalterliches, 
die malerische Wirkung des Baus verstär- 
kendes Element in das architektonische Bild 
der Stadt, das mit dazu dient, den künst- 
lerischen Stil der Zeit von der klassischen 
Antike zu lösen. 

Die höfische Bildhauerei der hadriani* 
sehen Zeit hat eine glatte Eleganz und 
schwüle Sinnlichkeit. Der bithynische Ty- 
pus des Antinous drückte der ganzen Skulp- 
tur-Phase den Stempel des Überreifen, De- 
kadenten auf. Dies wird um so offenbarer, 
wenn wir uns erinnern, daß die polierte Ober- 
flächlichkeit dieser Hofkunst zugleich dem 
Mystizismus der gebildeten Kreise Ausdruck 
verlieh, und daß wir in dem Antinous die Ver- 
göttlichung eines kaiserlichen Lasters sehen, 
zu einer Zeit, als die christliche Lehre ihre 
ersten, schüchternen, aber tiefernsten Ver- 
suche formalen Ausdrucks wagte. 

In die römische Erde hatte sich das 
Christentum eingegraben, indem es seine 
Toten, sei es nach palästinensischer Sitte in 
grottenartigen Gruftkammern oder nach 
römischem Gebrauch in Wand- und Nischen- 
gräbern beisetzte. Während über der Erde 
die Prachtbauten Hadrians sich erhoben, 
wahrend aus Numidien und Ägypten Giallo 
antico, Porphyr und Elfenbein zur Ver- 
herrlichung der alten Welt exportiert 
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Abb. 3. Portritko|>f des MaumiDus Tlirax. 



wurden und der Glanz der Kaiserpaläste 
alles Dagewesene überstrahlte, schuf der 
emsige Fleiß der Christengemeinde eine 
unterirdische Sepulkralkunst, welche aus 
einer reizvollen Vermischung römischer und 
hellenistischer Dekorationsmotive mit jüdi- 
schen und christlichen Typen bestand, die 
aus Syrien entlehnt waren. 

Von einer architektonischen Ausgestal- 
tung der Katakomben kann kaum die Rede 
seinj^'immerhin bilden aber die unter Hadrian 
noch offen zugänglichen Hypogäen das erste 
Stadium einer künstlerischen Raumgestal- 
tung durch die Anhänger des neuen Glau- 
bens. Die Hauptaufgabe fiel hier der Malerei 
zu. Es war unvermeidlich, daß der naiv 
schaffende Künstler die Ausschmückung des 
römischen Hauses ohne weiteres auf die Aus- 
schmückung der Behausung seiner Toten 
übertrug. In den Katakomben erhielt sich 
denn auch der spätere pompejanische Stil 
der Wanddekoration am längsten. DieDecke 
ist als Laube gedacht. Um ein Gerüst 
schlanker Stäbe ranken sich Zweige und 
Blumen. Genien schweben zwischen ihnen, 
Masken und Köpfchen tauchen auf. Es 
wimmelt von Hippokampen und Tritonen, 
Seetiere aller Art tummeln sich an der 
Decke. Aber zwischen diesem, jedem römi- 
schen Maler geläufigen Dekorationsapparat 
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erscheint schon im 2. Jahrhundert n. Chr. 
ein ausgeprägter Zyklus christlicher Bild- 
typen. Die Meerwesen verbinden sich mit 
Jonas, das antike Hirtenidyll wird umge- 
dichtet zum Sinnbild des guten Hirten. 
Nirgends fanden antike künstlerische Vor- 
stellungen so leicht einen Übergang zu 
jüdisch-christlichen wie auf dem bukolischen 
Gebiet. Die Hirtenpoesie des Alten Testa- 
mentes, die noch hinüberspielt in die Ver- 
kündigung der Geburt des Heilands an die 
Hirten auf dem Felde, traf in Alexandria 
literarische und künstlerische Analogien. 
Das Hirtenidyll der Ptolemäer-Zeit wurde 
von hellenisierten Juden ohne weiteres im 
alttestamentlichen Sinne interpretiert, und 
die Judenchristen Alexandrias griffen wohl 
selbstverständlich auf das vertraute Hirten- 
genre zurück, um ihre Vorstellungen des 
guten Hirten in volkstümlich verständliche 
Formen zu kleiden. Nirgends findet sich 
später ein so vollständiges Übergehen der 
heidnischen in altchristliche Vorstellungen. 
In dieser ersten Zeit behalten die Hirten- 
szenen noch ihren ausgesprochen antik-rea- 
listischen Charakter bei, es sind bukolische 
Genrebilder, ähnlich denen der Weinlese, 
welche, ebenfalls aus dem Wohnhaus in die 
Sepulkralkunst übertragen wurden. Eine 
dem guten Hirten verwandte Erscheinung 
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in der Katakomben- Malerei ist Orpheus, der 
als Prototyp Christi aufgefaßt wurde. Neben 
diesen halbheidnischen, noch in dem helle- 
nistischen Alexandria erzeugten Typen fin- 
den sich von Anfang an die ernsten Gestalten 
des jüdischen Glaubens. Noah erhebt sich 
in der Arche, Abraham opfert dem Herrn, 
Moses schlägt Wasser aus dem Felsen, Da- 
niel erscheint in der Löwengrube, und die 
drei Jünglinge im feurigen Ofen werden 
sichtbar. An diese schließen sich Motive aus 
dem Neuen Testament an, die Wiederbele- 
bung des Lazarus, die Heilung des Gicht- 
brüchigen und des blutflüssigen Weibes. Ein 
leitender Gedanke verbindet alle diese Dar- 
stellungen miteinander, und dieser leitende 
Gedanke wird verkörpert durch die Figur 
der mit erhobenen Händen betenden Frau, 
der sogenannten Orans. Sie ist in jener frühe- 
sten Zeit die Verkörperung der „Buche", 
des Gebets. Erst später verwandelt sie sich 
in die Darstellung der Verstorbenen. Wie 
Christus für die damalige Welt, sogar für 
die heidnische, vor allem der große Wun- 
dertäter war, so schien für die Masse der 
Wesenskern der jüdischen und christlichen 
Religion in jenem Versprechen zu liegen: 
„Bittet, so wird Euch gegeben." Es war die 
Verheißung überirdischer Intervention, wel- 
che das Gebet zu einer nie versiegenden 
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Quelle der Kraft erhob und ihm damit die 
wichtigste Stelle in der religiösen Betätigung 
der Gemeinde zuwies. Durch das Gebet trat 
der Gläubige in unmittelbare Berührung mit 
der Gottheit, und nichts erschien ihm daher 
in den Geschichten des Alten und des Neuen 
Testamentes bedeutender als die Fälle 
wunderbarer Gebetserhörungen, sichtbarer 
Eingriffe der Gottheit. Der Errettungs- und 
Erlösungsgedanke wurde noch in einem 
durchaus irdischen und materiellen Sinn ge- 
deutet, nicht als eine Erlösung von der 
Sünde, sondern vom Übel in seiner irdischen 
Gestalt. Die erhaltenen jüdischen und christ- 
lichen Gebete nehmen stets Bezug auf die 
gleichen Wundertaten und Errettungen, 
welche an den Wänden der Katakomben er- 
scheinen, so daß es unverkennbar wird, wie 
den frühesten Christengemeinden die darge- 
stellten Szenen als Beweise und Verheißun- 
gen für die Wirksamkeit des Gebets er- 
schienen. Als Maler dieser ältesten Fresken 
kommen Sklaven und Freigelassene in Be- 
tracht, in der Mehrzahl also wohl Unge- 
bildete, so daß wir hier unter der römischen 
Luxus- und Hofkunst eine typische Volks- 
kunst sehen, die zwar in vielen Fällen ihre 
Darstellungen aus der großen Kunst ab- 
leitet, in ihrem Wesenskern aber volkstüm- 
lich ist. 
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Diese von jüdischen Religionsvorstellun- 
gen ausgehende Volkskunst knüpfte in for- 
maler Hinsicht an die römische Dekorations- 
lust und den römischen Realismus an. Das 
neue jüdisch-orientalische Stilwollen traf 
den Römer da, wo er sich am freiesten von 
hellenistischen Einflüssen zeigte, in seiner 
Liebe zur Natur. Aus seinem Realismus 
floß dem Römer von jeher seine tiefste 
Freude, der Genuß der Natur. Die Land- 
schaft, das Tierleben, Blumen, Blätter und 
Früchte sind das Glück seiner Kunst. Un- 
übertreffliches leistet er hier. In der älteren 
Zeit arbeitete man Fruchtranken, Blätter 
und Zweige beinahe rundplastisch vom Re- 
liefgrunde los, oder man hing schwere 
Frucht- und Blumengirlanden vor den 
glatten Steingrund, ganz zuletzt in der ha- 
drianischen Epoche wurden, wie an dem 
wunderbaren Weinranken-Pilaster des La- 
teran, das Gewirre der Zweige, Blätter 
und Früchte wie ein Spitzenmuster dichter, 
aber flacher Ornamentik über den dunklen 
Grund gelegt. Wenn irgendwo, so offen- 
bart sich an diesem Pilaster der Moment 
des Stilwandels in greifbarer Deutlichkeit. 
Diese Skulptur ist nicht mehr antik, sie ist 
schon identisch mit dem orientalisierenden 
Schmuck frühmittelalterlicher Arbeiten und 
sia ist ohne syrischen Einfluß nicht denk- 
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bar. Unaufhaltsam war von jetzt ab die 
Auflösung des antiken Stils. 

Nach dem Tode Hadrians mehren sich die 
Zeichen der Zeit. Er selbst adoptierte als 
seinen Nachfolger Antoninus, der mit Recht 
den Beinamen des Frommen trägt, und dieser 
Kaiser stammte aus Nimes in Gallien. Vor 
seinem Ende verfaßte Hadrian jene Verse, 
welche in Form und Idee schon die mittel- 
alterliche Franziskanerdichtung voraus- 
ahnen lassen: 

Animula, vagula, blandula, 
Hospes comesque corporis, 
Quae nunc abibis in loca 
Pallidula, rigida, nudula. 
Nee ut soles, dabis jocos. 

Der Kaiser, in dessen Person zwei Welt- 
anschauungen einander gekreuzt hatten, und 
der letzte, in dem der römische Imperialis- 
mus einen glanzvollen künstlerischen Aus- 
druck fand, wurde bestattet in dem Mauso- 
leum, das er sich am Tiber unweit des von 
ihm errichteten Pons Aelius erbaut hatte. 
Diesen mächtigen Bau, der in seiner Rund- 
form noch eine Erinnerung an den altrömi- 
schen Tumulus bewahrt, hat das Mittelalter 
vollständig umgewandelt, aber auch in seiner 
veränderten Gestalt ragt er als Denkmal der 
hadrianischen Epoche Roms über der Stadt 
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empor. Das Mausoleum Hadrians ist wie das 
flavische Amphitheater ein typischer Aus- 
druck römischen Herrscherwillens. 

Unter den Antoninen vollendet sich die 
eigentlich national-römische Kunst, indem 
sie mit überUeferten Formen, aber mit ge- 
ringer Originalität der Erfindung noch Gutes 
schafft. Ein einziges Symptom kommender 
Neubildungen auf dem Gebiete der Bau- 
ornamentik zeigt sich in dem rundhch aus- 
gebauchten Fries, einer römischen Abart des 
syrischen Wulstfrieses, der nun üblich wird. 
Der Reliefstil bleibt der gleiche wie der unter 
Trajan eingebürgerte, nur daß sich an der 
Markussäule neben einer Verstärkung der 
malerischen Wirkung zugleich eine tech- 
nische Verwilderung und völlige Stillosig- 
keit beobachten läßt. Das Beste ist auch 
hier die Wiedergabe nordischer Barbaren- 
stämme. Die Porträtbüste des Lucius Verus 
zeigt das neue Schönheitsideal der Zeit, wie 
es der Dekadenz-Römer von den Barbaren 
abgeleitet hatte. Üppige Lockenfülle und 
ein weich gekräuselter Bart treten an die 
Stelle des geradegeschnittenen Haars der 
tra janischen Epoche wie der glattrasierten 
römischen Typen der juHschen und claudi- 
schen Häuser mit dem tief in den Nacken 
hineinwachsenden naturwelligen Haare. 
Mittels des Bohrers wird das Haar tief her- 
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ausgearbeitet, durch das Spiel von Schatten 
und Licht wird es locker und lose. Die Pu- 
pille des Auges wird tief ausgehöhlt und der 
Blick durch malerische Mittel belebt. In der 
Reiterfigur Mark Aureis faßt die Kunst der 
Antike noch einmal alle Würde und ruhige 
Kraft zusammen, um diesem Philosophen 
der stoischen Moral auf dem Thron der 
Cäsaren ein würdiges Denkmal zu schaffen. 
Die römische Virtus erscheint hier in ihrer 
durch die stoische Philosophie zum letzten 
und vollkommensten Ausdruck der antiken 
römischen Ethik geadelten Gestalt. 

Zwei Schriften aus dieser Zeit zeigen die 
Richtung an, in welcher das geistige Leben 
unaufhaltsam vorwärtsschritt. Unter den 
Antoninen erschien in Rom die Übersetzung 
eines freigeistigen griechischen Buches, der 
sogenannten ,, heiligen Schrift''. Plutarch 
hatte es als den Quell aller Gottlosigkeit be- 
zeichnet, denn es brachte eine systematische 
Beweisführung für die Nichtexistenz der 
alten Götter. So arbeitete auch hier der 
Atheismus der neuen Mystik voraus. Zu- 
gleich veröffentlichte Apulejus das tief- 
sinnige Märchen von Amor und Psyche. Die 
Legende von der irrenden menschlichen 
Seele, welche durch die erbarmende Liebe 
Erlösung findet, ist in ihrem innersten 
Wesenskern christlich. Daß sie aus dem 
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sinkenden Heidentum erwuchs als die letzte 
Blüte der klassischen Literatur, beweist, daß 
dieses nur noch durch die Scheidewand 
äußerUcher Konvention von der aus Pa- 
lästina eingedrungenen Erlösungslehre ge- 
trennt war. Ein bedeutsames Zeichen für 
die beginnende Fusion der antiken Ethik 
mit dem Christentum findet sich in einem 
Freskogemälde des 3. Jahrhunderts in der 
Domitilla- Katakombe, auf welchem Amor 
und Psyche unter Blumen dargestellt sind, 
hier also offenbar schon in christlichem Sinn 
gedeutet waren. 

Seit Septimius Severus, dem ersten Afri- 
kaner auf dem Kaiserthron, wird die römi- 
sche Kultur und Kunst international. Klein- 
asien, Numidien, Syrien, Ägypten nehmen 
den gleichen Anteil wie Rom selbst an der 
Entwicklung der letzten Phase antiker 
Kunst. Die Länder am Mittelmeerbecken 
gelangten schon damals zu einer gewissen 
Stileinheit, aber diese Einheit trug den Keim 
der Zersetzung in sich, durch ihre Unfähig- 
keit, einerseits der wichtigsten psychischen 
Triebkraft der Epoche — dem jüdisch- 
christlichen Element — Ausdruck zu ver- 
leihen, andrerseits den transalpinen Völkern 
die Möglichkeit der Teilnahme zu gewähren. 

Die Baukunst des 3. Jahrhunderts ist in 
der Ausdehnung ihrer Anlagen, der Kom- 
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pliziertheit des Grundrisses, der großartigen 
Bautechnik, der Lösung schwieriger Kon- 
struktionsprobleme, wie in der Pracht der 
Ausgestaltung das typische Produkt ma- 
terieller Uberkultur und technischen Inter- 
nationalismus. Der zentrale Kuppelbau der 
Minerva Medica, wie die Verbindung der 
Wölbung mit den Säulen in den Caracalla- 
Thermen enthalten Konstruktionsmomente, 
welche erst nach Jahrhunderten von den 
abendländischen Baumeistern von neuem in 
Angriff genommen werden sollten. 

Es ist bezeichnend, daß die Bildhauer- 
kunst in dieser Zeit erlischt. Für den Sta- 
tuenschmuck des Baues der Caracalla-Ther- 
men mußte auf ältere Vorbilder zurückge- 
griffen werden. Gegen Ende des Jahrhun- 
derts machten die innerpolitischen Wirren 
Roms wie die Angriffe der Barbaren von 
außen der Kunstübung in Rom wie in den 
Provinzen ein Ende. Das drohende Bar- 
barenhaupt des Maximinus Thrax (Abb. 3) 
in seinem bitteren Realismus erhebt sich wie 
das nahende Verhängnis über dem römischen 
Verfall. Es ist das letzte Werk römischer 
B ildhauerkuns t . 

Die Epoche der antiken Architektur 
schließt Ende des 3. Jahrhunderts ab mit 
einem der großartigsten Bauwerke aller Zei- 
ten, der Basilika des Maxentius und Kon- 
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stantin (Abb. 4). Wie der Name dieses 
Baues an den ersten christlichen Kaiser ge- 
knüpft ist, so nimmt er auch schon die 
typische Bauform des Mittelalters voraus, 
die erst in der Hochrenaissance zu völhger 
Durchbildung im Sinne dieses letztenRömer- 
baues gelangen sollte. Eine dreischiffige 
Basilika von mächtigen Dimensionen wurde 
im Mittelraum von einem gewaltigen Kreuz- 
gewölbe überdeckt, während für die in ein- 
zelne Kapellen aufgelöste Seitenschiffe Ton- 
nengewölbe gewählt wurden, welche be- 
stimmt waren, den Schub des Hauptgewöl- 
bes aufzunehmen. Mit Apsis und Vorhalle 
enthält der Grundriß schon die typische 
Architekturform des christlich-abendländi- 
schen Kirchenbaues. 

Die Skulptur dieser letzten Zeit zeigt, in- 
sofern sie überhaupt Anspruch auf künst- 
lerische Bedeutung erhebt, jene stilistische 
Unsicherheit der Übergangsperioden, welche 
mit dem Alten gebrochen haben, ohne doch 
das Neue schon zu beherrschen. In der 
Kolossalbüste Konstantins kündet sich das 
ausschließlich auf die monumentale Wirkung 
einerseits und den Ausdruck andrerseits. ge- 
richtete Wollen der neuen Weltanschauung 
an, so gut wie in den Rehefs am Konstantins- 
bogen, in denen der optische Kontur, der 
Wechsel von Licht und Schatten, also die 
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zeichnerische Behandlung das alleinige Wir- 
kungsmoment bilden. Es wäre falsch, diese 
merkwürdigen Arbeiten der spätrömischen 
Periode nur im negativen Sinne zu bewerten, 
d. h. nach dem, was sie im Vergleich zu der 
klassischen Antike nicht zu leisten ver- 
mögen. Seit dem Jahr 100 n. Chr. ringt die 
alte Welt nach neuen Ausdrucksformen für 
die sich wandelnde Weltanschauung. In der 
hadrianischen Epoche hatte es sich gezeigt, 
daß die Formen der Vergangenheit zu abge- 
schhffen waren, um etwas Neues zu sagen. 
Der Formenapparat der Klassik zerging 
den Nachgebornen unter den Händen. 
Ihre künstlerische Vorstellungswelt war nur 
noch von zwei Motiven beherrscht: Größe 
und Schatten. Durch Monumentalität und 
Chiaroscuro waren sie gewillt, den Ausdruck 
ihrer Weltanschauung zu suchen. Dieser 
neue Darstellungswille sieht darum ab von 
allem porträtähnlichen Realismus, ebenso 
wie von aller plastischen und linearen 
Schönheit. Was der Mensch des ersten früh- 
christlichen Jahrhunderts sucht, ist die 
Stilisierung des seelischen Ausdrucks. Die 
Naturwahrheit der Antike ist ihm hierzu nur 
hinderlich. Die plumpe, eckige Formen- 
gebung, die Verwilderung des künstlerischen 
Geschmacks und die endliche technische 
Unfähigkeit sind notwendige Folgen dieses 

32 



Abb. 6. Kapitell und KampFer aus San Vitale, Raren 



Suchens nach einer stilisierten Ausdrucks- 
kunst. 

Den Übergang zur frühchristlichen Kunst 
und den Zusammenhang dieser spätantiken 
Plastik mit ihr fassen wir am ersten da, wo 
die künstlerische Prätention am geringsten 
war, in der ganz fabrikmäßigen Herstellung 
von Sarkophagen, die von römischen und 
kleinasiatischen Steinmetzen auf Vorrat ge- 
arbeitet wurden. Der Reliefstil ist der seit 
Trajan im römischen Reich eingebürgerte: 
Gedrängte Figurenfülle, hastiges Erzählen, 
stellenweise — zur Zeit der Antonine — das 
Hereinziehen des landschafthchen Hinter- 
grundes oder die Andeutung der Architek- 
tur. Auch dem Steinmetzen lag vor allem 
an der dekorativen Wirkung, welche in der 
übUchen Weise durch den Bohrer erreicht 
wurde. Es konnte aber wohl kommen, daß 
der selbe mythologische Vorgang, welcher in 
stereotyper Wiederholung als wirres Durch- 
einander flüchtig gearbeiteter Figuren auf 
dem Sarkophag stand, dem einen zum be- 
langlosen Ornament, dem anderen zum leben- 
digen Symbol neuer Wahrheit wurde. So 
konnte die Darstellung der Prometheus-Sage 
auf einem Sarkophag des Kapitols sowohl 
im heidnischen wie im christlichen Sinne ge- 
deutet werden, und vielleicht nahm die 
christliche Ausdeutung der heidnischen 
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Mythen, die schon in der Katakomben- 
malerei eine gewisse Rolle spielte vom Sar- 
kophag ihren Ausgang. Heiden und Christen 
gemeinsam scheint auch die Form des Sida- 
mara-Sarkophags zu sein. Die Wände dieser 
Sarkophage sind durch kleine mit Bogen oder 
Giebeln verbundene Säulenpaare in Taber- 
nakel gegliedert, innerhalb dieser Nischen^ er- 
schienen, einzeln oder paarweise Gestalten, 
welche für die heidnischen Römer oder klein- 
asiatischen Hellenen Darstellungen Verstor- 
bener oder Typen mythologischer Szenen be- 
deuteten, während der Christ in diese Nischen 
die ersten Figuren der biblischen Geschichte 
einsetzte. Das mit Hilfe des laufenden Boh- 
rers hergestellte unverstandene und flüchtige 
Ornament ist ganz auf die malerische Wirkung 
berechnet. Ein zitterndes Chiaroscuro, eine 
die Massen in kleine spütternde Lichter und 
Punkte auflösende Meißelführung gibt diesen 
aus Kleinasien stammenden Sarkophagen 
einen den antik römischen ganz entgegen- 
gesetzten Charakter. Das orientalisch-male- 
rische Moment vereinigt sich in ihnen mit 
dem semitisch-nervösen, der reizbaren Licht- 
empfindlichkeit des Judentums. Das wird 
sehr deutlich, wenn man die Sidamara- 
Sarkophage vergleicht mit jenen römischen 
Sarkophagen der Spätzeit, welche gleich- 
falls architektonisch gegliedert sind. Bei 
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diesen im ganzen römischen Reich häufigen 
Typen sind die Architekturformen trocken 
und ohne Rücksicht auf malerische Mo- 
mente behandelt. Sie klären und beruhigen 
die Flächen, während die Säulen und Bogen 
des Sidamara-Typus nur flimmernde Unruhe 
hervorrufen. Beider Typen bediente sich 
später das ganze Abendland. 
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DIE FRÜHCHRISTLICHE ANTIKE 

300-600 n. Chr. 

Als Konstantin das Christentum zur 
Staatsreligion erhob, fand sich in dem von 
prangenden Bauten erfüllten Rom nur wenig, 
was auf christliche Kunstübung zurückzu- 
führen war. Während Rom gleich den helle- 
nisierten Städten des Orients von Marmor 
und Gold strahlte, standen die Bethäuser der 
Christen nur als dürftige Notbauten zwischen 
den Palästen, Basiliken und Tempeln der 
Heiden. Immerhin war zu Konstantins 
Zeit, also um 300 n. Chr., schon eine feste 
Bautradition vorhanden, denn alle von jetzt 
ab entstehenden Kirchen weisen den glei- 
chen Typus auf. Die Entstehung der Ba- 
silika aus der zur Bethalle und zum Ver- 
sammlungsraum der Christen benutzten 
Privatbasilika größerer Wohnhäuser ist 
wahrscheinlich. In der nahezu fünfzigjähri- 
gen Friedenszeit, welche der Gemeinde nach 
der letzten Verfolgung unter Decius bis auf 
Diokletian vergönnt war, scheinen die Chri- 
sten ihre ersten selbständigen Kultbauten 
errichtet zu haben. Reichere Mittel standen 
ihnen nicht zur Verfügung, wo immer mög- 
lich werden sie sich also schon vorhandener 
Bauten oder Baumaterialien bedient haben. 
Die erste folgerichtige Ausgestaltung erhielt 
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das christliche Gotteshaus in Syrien und 
Kleinasien. Es ist demnach anzunehmen, 
daß der römische Kirchenbau im Zeitalter 
Konstantins sich von dorther seine Anregun- 
gen holte. Die erste Entfaltung des christ- 
Hchen Baustils geschah durch die Verwen- 
dung antiker Bauglieder gemäß den rituellen 
Anforderungen und mit geringer Rücksicht 
auf ästhetische Fragen. Kirchen mußten ge- 
baut werden, das Material war vorhanden, 
die Anlage ergab sich von selbst, die Formen 
waren gleichgültig, da sie nichts zu sagen 
hatten, sie erfüllten bloß das praktische Be- 
dürfnis der Abgrenzung bestimmter Räume 
nach außen und untereinander. So wuchs 
der christliche Architekturstil von innen 
heraus und gewissermaßen von selbst. Die 
Naivität und selbständige Sicherheit seines 
Werdens lag begründet in der Gleichgültig- 
keit, mit der man ihn ansah, und der Not- 
wendigkeit, mit der man ihn brauchte. 

Die frühchristliche Basilika zerfällt in 
zwei dem Auge ohne weiteres deutlich von- 
einander sich abgrenzende Hauptteile: das 
Langhaus und die Apsis. Zwischen dem 
Langhaus und der Apsis erhebt sich in den 
größeren römischen Kirchen auf mehreren 
Stufen das Querhaus. In ihm steht der 
Altar. Das Mittelschiff des Langhauses ist 
um vieles höher und weiter als die Seiten- 
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schiffe. Offene Säulenhallen trennen es von 
diesen, über den Säulen steigt, in der älte- 
sten Zeit von einem Architrav getragen, die 
hohe, nahe der Decke von Fenstern durch- 
brochene Obermauer des Mittelschiffes em- 
por. Eine gleiche Reihe rundbogig geschlos- 
sener Fenster erhellt die Seitenschiffe. Der 
Dachstuhl bleibt offen oder wird mit Holz 
verschalt. Den Abschluß des Langhauses 
bildet der Triumphbogen, unter dem der 
Altar steht, hinter ihm öffnet sich halbkreis- 
förmig die in mystischer Dämmerung lie- 
gende, fensterlose Apsis, deren Kuppel- 
wölbung schon in den ältesten Zeiten häufig 
mit Malereien geschmückt wird. Dem Lang- 
haus ist ein Atrium vorgelagert, in ihm, 
genau dem Mittelpunkt der Apsis gegenüber, 
befindet sich der Haupteingang. Die Fas- 
sade ist schmucklos und bringt in ihrer 
Architektur die Struktur des Langhauses 
zum Ausdruck. Vor dieser Fassade liegt ein 
großer viereckiger und ganz unbedeckter 
Hof räum, dem Peristyl des römischen Hau- 
ses analog, von Säulenhallen umgeben und 
mit einem Brunnen, dem Kantharus, ver- 
sehen. Im Langhaus versammelte sich die 
Gemeinde, die Männer hatten ihren Platz 
auf der nördlichen, die Frauen auf der süd- 
lichen Seite. Von den steinernen Kanzeln, 
die auf der Nord- und Südseite des Mittel- 
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Schiffes vor dem Triumphbogen errichtet 
waren, wurden die Evangelien und Episteln 
vorgelesen. Hinter der steinernen, über dem 
Grab eines Märtyrers errichteten Mensa, dem 
Altar, stand opfernd der Priester. Der 
gleichfalls steinerne, von vier Säulen ge- 
tragene Baldachin, der den Altar überwölbte, 
bildete einen kleinen Tempel innerhalb des 
Gotteshauses. Mit den zum Altar empor- 
führenden Stufen beginnt das Sanktuarium. 
Im Querhaus zu beiden Seiten des Altars 
saßen die Chorsänger, die Flügel des Quer- 
hauses waren als Senatorium und Matro- 
näum den Vornehmen reserviert. In der 
Apsis erhoben sich im Halbkreis die Sitze 
der höheren Geistlichkeit, in deren Mitte auf 
seiner Kathedra der Bischof thronte. 

Antike Säulen und korinthische Kapitelle 
trugen das hölzerne Sparrenwerk der Decke* 
Der Brunnen im Vorhof war ein altes, aus- 
gehöhltes Säulenkapitell, und wo sich an den 
Marmorblöcken im Inneren und Äußeren der 
Kirche Ornamente oder Figuren zeigten, 
waren es auseinandergerissene Stücke, zur 
Verherrlichung einer vergangenen Religion 
gearbeitet. Der Bischofstuhl, die Ambonen, 
der Altar und sein Ciborium blieben ohne 
Schmuck, wenn sie nicht aus heidnischen 
Reliefs zusammengefügt waren, die dann in 
beliebiger Zusammensetzung, manchmal auf 
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dem Kopf stehend nur durch das Spiel von 
Licht und Schatten auf ihrer Oberfläche 
wirken sollten. Aber, wie sie aus dem Be- 
dürfnis des Rituals entstanden, dieses in 
steinerner Unabänderlichkeit zum Ausdruck 
brachten, so bildeten sie auch ohne skulp- 
turale Bearbeitung die hervorragendsten 
architektonischen Züge des christlichen Kir- 
chen-Interieurs, und ihre Dekoration nebst 
der des Sarkophags war die offenbar erste 
Aufgabe der christlichen Bildhauerei, 

Die christliche Skulptur konnte sich nie 
in ähnlich harmloser Weise wie die Archi- 
tektur aus der heidnischen entwickeln. Man 
sah bis zu einem gewissen Grade ganz von 
ihr ab. Der christliche Kultus bedurfte 
keiner Statuen und freistehender Gruppen. 
In der Skulptur hatte sich das Heidentum 
vorzugsweise ausgesprochen. Schären von 
Göttern und Göttinnen in Marmor und Erz 
bevölkerten in den ersten christlichen Jahr- 
hunderten noch die Städte. Die Bildhauerei 
war beinahe identisch mit der Darstellung 
mythologischer Personen des heidnischen 
Glaubens, denn alle heidnischen Kultbilder 
waren Werke der Plastik. Diese typisch 
heidnische Erscheinung der Statue, in Ver- 
bindung mit der Tatsache, daß die jüdischen 
Verbote des Bildermachens sich stets auf 
plastische Denkmäler beziehen, erzeugte bei 

40 



den Christen unwillkürlich die Vorstellung 
eines der christlichen Kirche nicht ange- 
messenen Charakters im Wesen der sta- 
tuarischen Plastik. Dieser Zweig der Bild- 
hauerei wurde also, abgesehen von einigen 
schüchternen Versuchen, die Gestalt des 
guten Hirten darzustellen, im Anfang ganz 
vernachlässigt. 

Eine Architektur kann aber nicht ohne 
skulpturalen Schmuck bestehen. Der in der 
baulichen Anlage zum Ausdruck gelangende 
Stil fordert eine bestimmte Ornamentation, 
die diesen Stil meistens erst zur vollen Ent- 
faltung bringt. Insofern nicht antike Bruch- 
stücke zur Verwendung kamen, handelt es 
sich hier um Neuschöpfungen, bei welchen 
gerade der römische Steinmetz es wohl mit 
einer gewissen Scheu vermied, die gleichen 
Ornamentformen zu wählen, welche an den 
heidnischen Tempeln erschienen. Vor allem 
die figuralen Motive wurden ausgeschaltet 
und mit Naturnotwendigkeit griff man auf 
das schon allenthalben verbreitete uralte 
geometrische Ornament des Orients zurück. 
Dessen Heimat aber war vor allem Syrien 
und, wie bei der Neubildung des christ- 
lichen Ornamentstils die Begabung der 
Semiten für alles Dekorative dem Stil- 
wollen dieser Rasse die Führerrolle sicherte, 
so fanden die römischen Bildhauer und Stein- 
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metzen in Syrien und Palästina bereits fer- 
tige Zierglieder vor, deren Verwendung in 
religiösem Sinn unbedenklich schien. Das 
altorientalische Bauornament der Syrer und 
das jüngere palästinensische durchdrangen 
sich in Antiochia mit hellenistischen Kunst- 
formen. Diese semitisch-hellenistische Orna- 
mentik vermählte sich in Italien der antik- 
römischen und brachte gemeinsam mit die- 
ser die erste Phase der frühchristhchen orna- 
mentalen Bauplastik hervor. Das Kreuz und 
das seit Konstantin aufkommende Mono- 
gramm Christi XP verband sich unschwer 
mit dem kreuzförmigen Sonnenrad, der 
Wirbelrosette, dem sechsstrahligen Stern 
und anderen altüberlieferten orientalischen 
Figuren. Das Flechtband Mesopotamiens 
erscheint als Kreisgeflecht, dieser Grund- 
form unzähliger mittelalterlicher Variatio- 
nen des Motivs verschlungener Kreise. Der 
hellenische Mäander verwebt sich mit dem 
orientalischen Hakenkreuz und dem christ- 
lichen Kreuzsymbol zu einem unendlichen 
Muster. Bänder verschlingen sich, Kreise 
werden verkettet. Die ornamentalen Ge- 
bilde dieser Periode sind unerschöpflich 
(Abb. 5). Mit einer immer regen Phantasie 
werden die geometrischen Grundformen zu 
stets neuen Ornamenten zusammengesetzt. 
Diese syrisch-palästinensische Ornamentik 
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tritt auch im Abendland bei dem Schmuck 
der Bauten bis zur Ausschließung der klas- 
sisch-römischen Zierglieder hervor. Das 
naturalistische Pflanzenornament Syriens 
und vor allem Palästinas spielt die gleiche 
Rolle, zumal da dieses schon in die antike 
Kunst eingedrungen war. Die Verbindung 
ganz naturaUstisch aufgefaßter Blätter und 
Früchte mit der Akanthusranke und dem 
Akanthuslaub hellenistisch-römischer Bil- 
dung führt zu einer Umformung des klassi- 
schen Pflanzenornaments im Sinne der 
semitischen Stilrichtung. Es beginnt die 
Verschleif ung jener Urformen des antiken 
Ornaments, der Palmette, der Ranke und 
des Akanthus, zu dem für das Mittelalter 
typischen Rankenornament. Aus Syrien 
stammt auch das wichtigste Ornamentmotiv 
altchristUcher Plastik, die Weinrebe, welche 
schon die hadrianische Epoche angenommen 
hatte, und zwar in der typisch semitischen 
Ausbildung des gleichmäßig flach auf den 
Hintergrund scheinbar aufgelegten oder von 
diesem mit dem Messer losgelösten Reliefs. 
Neben der naturalistischen Bildung erscheint 
aber auch die stilisierte, dem Akanthus an- 
gegKchene Form. Auch hier ist ein ununter- 
brochenes Quellen und Sprudeln der orna- 
mentalen Phantasie, welches vorzugsweise 
auf Rechnung der semitischen Rasse gesetzt 
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werden muß. Die frühchristliche Ornamen- 
tik ist in gleicher Weise wie die christliche 
Religion eine Ausstrahlung des jüdischen 
Volkstums. Seit der Verlegung der kaiser- 
lichen Residenz an den Bosporus macht sich 
von dort aus jene als byzantinisch bezeich- 
nete, für das ganze mittelalterliche Abend- 
land maßgebende Stilformung bemerkbar, 
welche aus einer Vereinigung hellenischer 
Elemente mit syrisch palästinensischen be- 
steht. Von Byzanz aus ging der letzte Strom 
altgriechischer Kunst, der das Abendland 
befruchtete. In diesen Strom waren aber 
bereits die syrischen und palästinensischen 
Nebenflüsse eingemündet, welche ihm die 
eigenartige Färbung verliehen. An der Zer- 
setzung der klassischen Ornamentformen, des 
Eierstabes, der lesbischen Welle und des 
Zahnschnitts arbeitet vor allem neben der 
römischen auch die byzantinische Plastik. 
Allen Neubildungen des Bauornaments 
ist der Zug gemeinsam, das Ornament mög- 
lichst flächig zu halten und es weniger aus 
dem Grund herauszuarbeiten als auf diesen 
aufzulegen. Diese Behandlung des Orna- 
mentstils erzeugte eine völlige Umwandlung 
der tektonischen Form und schloß sich zu- 
gleich einer konstruktiven Umbildung an, 
welche durch die in Syrien zuerst gewagte, 
dann in Byzanz weiter ausgestaltete Ver- 
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spätrömischer Bauten. Sie erscheint an dem 
barocken Rundtempel zu Baalbeck, dem 
Stadttor zu Adalia, dem Konstantinsbogen 
in Rom und den Caracalla-Thermen, in 
welch letzteren schon die typische Verbin- 
dung der Säule mit dem Bogen durch Ver- 
mittlung des würfelförmigen Kämpfers — 
hier aber verkröpfter Architrav — gemacht 
scheint. Diesen Kämpfer verband nunByzanz 
dauernd mit dem bogentragenden Säulen- 
kapitell, und von hier aus breitete sich das 
neue Motiv über das ganze christliche Abend- 
land. Das Kapitell behält meist noch den 
korinthischen Akanthus bei, an die Würfel- 
form des Kämpfers schmiegt sich das neue 
flächige Ornament der Syrer, sei es aus ge- 
nochlen Bindern oL aus gepreßfen 
Pflanzen hergestellt, wie von selbst an 
(Abb. 6). 

Am reichsten entfaltete sich die frühchrist- 
liche Plastik an den Sarkophagen. An dieser 
Stelle forderte die Phantasie der Überleben- 
den, anders wie an den Baugliedern, neben 
der dekorativen Form auch figürliche Dar- 
stellungen. Auch war die Schmückung des 
Sarkophags durch bildliche Reliefs eine lieb- 
gewordene Gewohnheit der Römer, Griechen 
und Orientalen. Hier war wenig anderes 
nötig, als eine Übertragung des christlichen 
Inhalts in die heidnische Form. Die meisten 
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christlichen Kirchen hatten ihren eigenen 
Friedhof, und auch in die Außenmauern 
wurden Sarkophage eingelassen, so daß diese 
einen wesentlichen Bestandteil der architek- 
tonischen Erscheinung bildeten. Zu Anfang 
des vierten Jahrhunderts waren sie entweder 
heidnischer Herkunft und mit Darstellungen 
der heidnischen Mythologie bedeckt oder roh 
behauen und nur durch ein Kreuz oder das 
Monogramm Christi geziert. Gegen Ende 
des vierten Jahrhunderts lassen sich schon 
eine Reihe von Typen unterscheiden, die 
teils an hellenisch-römische, teils an syrisch- 
palästinensische, teils auch an byzantinische 
Vorbilder anknüpfend eine selbständige 
christliche Gedankenwelt vertreten. Eine 
der charakteristischsten Formen des all- 
mählichen Übergangs von der heidnischen 
Sarkophagplastik zur christlichen bieten 
wieder die Sidamara-Sarkophage. War 
schon die Umdeutung der in den Nischen 
der Langseiten stehenden Bilder der Ver- 
storbenen oder Tugenden in Personen der 
christlichen Heilslehre nicht schwer, so ergab 
sich die Wandlung der Hadestür an der 
einen Schmalseite in die Himmelspforte von 
selbst, während die an der anderen Schmal- 
seite erscheinenden Gestalten des zwischen 
zwei Jüngern stehenden Philosophen die 
erste Anregung zur Darstellung Christi als 
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Lehrer gab. Das byzantinische Sarkophag- 
relief des Berliner Museums ist eine der 
ältesten Darstellungen Christi, die wir be- 
sitzen. Haltung und Faltenwurf sind noch 
ganz von antiker Formauffassung bestimmt 
und erinnern an die lateranische Sophokles- 
Statue. Nur der Kreuznimbus bezeichnet 
die Christianisierung des Philosophentypus. 
Die noch stark unter dem Einfluß der 
Philosophenschule stehende Zeit betonte 
mit Vorhebe das Lehramt Christi und der 
Apostel. An einem Sarkophag in Salona, 
welcher der Sidamara - Gruppe nahesteht, 
erscheint in der Mitte Christus als guter 
Hirte, zu seiner Rechten die Personifikation 
der Ecclesia, zu seiner Linken der gött- 
liche Pädagoge, umgeben von der Schar 
seiner Schüler. Diese Darstellung zeigt eine 
auffallende Verwandtschaft mit einem Wand- 
gemälde der Priszilla-Katabombe in Rom, 
wo die eindrucksvolle Gestalt der Orantin 
zwischen dem Pädagogen und der Ecclesia 
Mater erscheint. Der philosophische Grund- 
gedanke dieser Darstellung ist wohl griechi- 
schen Ursprungs. Ihr Eindringen im vierten 
Jahrhundert beweist einen merklichen Fort- 
schritt in der ethischen Erfassung der neuen 
Lehre. Die sittliche Forderung erhält jetzt 
die gleiche Bedeutung wie die gewährte 
Hilfe. Dieser Fortschritt ist wohl dem 
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größeren Einfluß der Kirche zuzuschreiben, 
welche in den langen Friedens jähren von der 
Regierung des Decius bis auf Diokletian Zeit 
gefunden hatte, ihre Autorität zu befestigen 
und ihr Lehramt mit Ernst zu betreiben. 
Eine stärkere Einwirkung gebildeter und ge- 
lehrter Elemente beginnt die Volkskunst der 
ältesten Zeit umzuformen. 

In römischer Steinmetz- Werkstatt ent- 
standen und von römischer Tradition aus- 
gehend, sind die mit Figuren des Alten und 
Neuen Testaments bedeckten Sarkophage, 
als deren unmittelbare Vorstufe der Prome- 
theus-Sarkophag des kapitoKnischen Mu- 
seums erscheint. Jedoch findet sich bei 
denen des christlichen Typus die Anordnung 
der Reliefs in übereinanderliegenden Strei- 
fen, welche schon der heidnischen Profan- 
kunst geläufig ist. Ihren Ursprung nahm sie 
an der Trajanssäule, wo sie aber durch das 
Aufrollen des Bandes gerechtfertigt war, 
während sie am Galeriusbogen in Saloniki 
bereits als ein neues Stilprinzip erscheint. 
Ein reizvolles Motiv sind die in einer Muschel 
angebrachten Bilder der Verstorbenen, deren 
gute porträtmäßige Behandlung die lange 
technische Schulung der römischen Kunst 
verrät. Die ikonographischen Typen an den 
Sarkophagen dieser Gattung sind dieselben 
wie die der älteren Katakomben-Malerei, 
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nur daß hier die Wunderszenen des Alten 
Testaments bereits in eine gewisse vor- 
deutende Beziehung zu denen des Neuen 
Testaments gestellt werden. 

Auf Kleinasien weist eine Gruppe von 
ravennatischen Sarkophagen hin, welche 
eine strenge und ruhige architektonische 
Gliederung der Langseiten mittels kurzer 
Spiralsäulen und rundbogiger Arkaden zeigt. 
Innerhalb der Muschelnische erscheint in der 
Mitte Christus, welcher je nach dem Be- 
kenntnis der Gläubigen die Schriftrolle dem 
Paulus oder Petrus übergibt, während drei 
weitere Apostel die übrigen drei Nischen 
ausfüllen. Der Deckel dieser Sarkophage ist 
dachartig gebildet. Die Auffassung des Sar- 
kophags als Haus des Toten bürgert sich 
entschiedener ein bis zur Ausschließung des 
altetruskischen Motivs der auf dem Sarge 
ruhenden Verstorbenen. Niemals findet sich 
eine Darstellung des Leidens Christi und 
seiner Kreuzigung, selten nur werden Mär- 
tyrer oder Heilige dargestellt. 

Der Stilwandel vom antik-heidnischen 
zum mittelalterlich-christlichen schlägt in 
der Malerei ein wesentlich schnelleres Tempo 
an als in der Architektur und Plastik. Die 
dekorative Plastik konnte dem Trieb, das 
Gotteshaus zu schmücken, nur stellenweise 
Rechnung tragen, sie fand wohl an dem 
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Kirchenmobiliar wie an einzelnen Bauglie- 
dern Anwendung, aber nicht an den Innen- 
wänden der Kirchen. Der Christ versuchte 
es zunächst mit der technisch hoch ausge- 
bildeten Malerei der Antike, aber hier war 
ebenso wie in der statuarischen Plastik be- 
reits das letzte Wort der Entwicklung ge- 
sprochen. Das Kunstvermögen des vierten 
Jahrhunderts war nicht groß genug, um 
•innerhalb dieser im Konventionalismus er- 
starrten Formen- und Farbengebung etwas 
Neues und Lebenskräftiges zu schaffen. 
Schon in der Katakomben-Malerei des drit- 
ten Jahrhunderts zeigen sich die Anfänge 
eines Stilwandels, der, von einem Wechsel in 
der Mode der antiken Hausdekoration aus- 
gehend, doch auf ein ethisch begründetes 
Stilwollen deutet. Das leichte, von belaub- 
ten Zweigen, Schlingpflanzen und Ranken 
umsponnene Gerüst, welches den ältesten 
Wandmalereien im Verein mit den Hirten- 
szenen einen Zug heiterer Festlichkeit ver- 
lieh, wird im dritten Jahrhundert durch eine 
strengere architektonische Gliederung der 
Wände und Decken verdrängt. Allmählich 
gegen Ende des dritten Jahrhunderts er- 
scheint diese architektonische Gliederung 
weiter abgeflacht und ihres natürlichen Cha- 
rakters beraubt, um nur noch als lineare Um- 
rahmung des Bildes zu wirken. Die Bilder, 
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welche in den ältesten Fresken noch als halb 
nebensächliche Elemente dem dekorativen 
Schema eingefügt sind, gewinnen selbstän- 
dige Bedeutung. Damit steht die Vergröße- 
rung des Darstellungskreises während des 
dritten Jahrhunderts in Zusammenhang. Zu 
den Bildern des Alten Testaments sind hin- 
zugetreten David mit der Schleuder, Tobias 
mit dem Fisch, Hiob und endlich die beiden 
wichtigen ikonographischen Typen der 
christlichen Malerei, Adam und Eva. Von 
Szenen des Neuen Testaments kommen 
jetzt häufig vor die Vermehrung der Brote, 
die Heilung des Blinden, dann vor allem die 
Anbetung der Weisen aus dem Morgenlande, 
die Auferweckung von Jairi Töchterlein, 
Christus und die Samariterin. Die letzte 
Szene hängt eng zusammen mit Darstellun- 
gen Christi als götthchen Lehrers. Hier wie 
L den Sarkophagen finden «ir Christu. 
lehrend unter den Aposteln. Waren die älte- 
sten Bildtypen vorzugsweise in Alexandrien 
entstanden und von hellenisierten Juden ge- 
schaffen, so müssen wir in diesem neuen 
Kreis die Einwirkung der syrischen Kunst, 
vor allem Antiochias sehen. Bevor also die 
christliche Malerei in den Dienst der Kirche 
trat, war sie sowohl in ornamentaler wie in 
typologischer Hinsicht voll ausgebildet. Die 
Übertragung der Sepulkralmalerei auf die 
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Kirchenwand, die seit Konstantin beginnt , 
konnte nicht ohne eine gewaltige Um- 
formung vor sich gehen. Aus der Volks- 
kunst, welche in den Katakomben sowohl 
das reine Andachtsbild des repräsentativen 
Typus wie das frische Legendenbild geschaf- 
fen hatte, mußte die Monumentalkunst der 
Kirche entwickelt werden. 

Das Freskogemälde im spätrömischen Stil 
luftiger Arabesken und phantastischer Archi- 
tekturen harmonierte nicht mit der Strenge 
des Gebäudes. Die heitere, spielerische, 
Genien- und Amoretten umschwebte Malerei 
des untergehenden Klassizismus war in ihrer 
lichten Auflösung, ihrer koketten Anmut 
dem strengen Erlösertum, der schwerblüti- 
gen tiefbeseelten Menschwerdung der ersten 
Christen zu heterogen, als daß sie sich auf 
die Dauer hätte halten können. Die Hand 
des als Heide geborenen Römers mochte 
wohl in den Katakomben mechanisch die 
Linien und Farben wiederholen, die er im 
Speisesaal und im Schlafgemach zu sinnlich 
angenehmen, gedankenleeren Bildern ver- 
wendete, aber, was ihm in der Dunkelheit 
der Katakomben entgangen, der Wider- 
spruch zwischen Form und Inhalt, wurde 
sofort klar, wenn er die Säulchen, Friese, 
Bänder, Girlanden, Palmetten und Muschel- 
ornamente im hellen Licht des Tages an 
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seinen Kirchenwänden sah. Erschrocken er- 
kannte er die Griechengötter Apoll und 
Orpheus und den Hermes Kriophoros, die 
sich in christlicher Verkleidung in die Kirche 
eingeschlichen hatten. Mißtrauisch sah er 
den jungen blühenden Göttersohn, der mit 
heiterem, bartlosem Angesicht in weißer 
Tunika, auf blumigen Auen wandelnd, seine 
Schafe hütete. Dieser Jüngling mit der phry- 
gischen Mütze erinnerte eher an Paris als 
an den, welchen der Prophet häßlich nannte. 
In den Katakomben hatte der römische 
Christ ruhig nackte, Trauben kelternde 
Jünglinge gemalt und sie als Allegorie auf 
Christus und die Apostel gedeutet, aber in 
der feierlichen Würde der Basilika empfand 
er den bacchischen Jubel dieser Szene als 
schrillen Mißklang. 

Eine christliche Malerei konnte nur in 
einem neuen Material und einer neuen Tech- 
nik entstehen. Aus dieser instinktiven Er- 
kenntnis heraus handelten die christlichen 
Künstler der Epoche, indem sie die mit dem 
Pinsel aufgetragene Farbe verwarfen und zu 
einer neuen Art, farbige Bilder herzustellen, 
ihre Zuflucht nahmen. 

Das Mosaik spielte in der antiken Welt 
eine untergeordnete Rolle, es erschien vor- 
zugsweise zum Belag des Fußbodens geeig- 
net, war aber auch bereits im dritten Jahr- 
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hundert häufig zum Schmuck der Wände be- 
nutzt worden, nur handelte es sich bei diesen 
Marmorinkrustationen nicht um figürliche 
Darstellungen. Diese Technik, die aus klei- 
nen, bunten Steinchen und Glasstiften müh- 
sam ein im Vergleich zur Malerei unvergäng- 
liches Ganze zusammensetzte, war genau 
das, was der nach neuen Ausdrucksmitteln 
ringende Mensch des vierten Jahrhunderts 
brauchte. Mit kühnem Neuerungsgeist er- 
hob er das Mosaik an die Wände und Wöl- 
bungen seiner Kirchen. 

Diese starre Technik war dem Kata- 
kombenstil von* vornherein ungünstig. Die 
antike Welt liebte es, die Wände ihrer Wohn- 
räume mittels perspektivischer Täuschungen 
ins Unbegrenzte zu erweitern. Es war ein 
leichtes für den geübten Maler, wenn er 
seiner Phantasie die Zügel schießen ließ, mit 
kecken Pinselstrichen eine unendliche Fülle 
von Säulen, Fenstern, Architraven, Türen, 
Geländern, Baldachinen, Treppen, Vorhän- 
gen, Ketten, Kandelabern und Balustraden, 
von Vasen, Festons und Girlanden, von 
Genien und Putten, Tänzerinnen und Göt- 
tinnen, Tieren, Blumen und Früchten, an 
die Wand zu zaubern. Der in flüssige Farbe 
getauchte Pinsel folgte willig jeder feinge- 
schwungenen Linie, jeder luftigen Arabeske. 
Statt des Pinsels hielt der christliche Künst- 
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1er jetzt bunte Steine in der Hand und er 
mußte überlegen, abwägen und vorsichtig 
gruppieren. Die Arbeit mit versteinter Farbe 
führte den Künstler nicht zur Anmut, son- 
dern zur Monumentalität. Alle Schnörkel 
und Weitschweifigkeiten fielen damit fort, 
in dieser Technik ließ sich nicht phanta- 
sieren. Streng, ernst und bestimmt mußte 
der Mosaizist sein Bild entwerfen und alles 
vermeiden, was unnötige technische Schwie- 
rigkeiten bereitete. Er durfte nur das We- 
sentliche geben und dies in möglichster 
Kürze und Deutlichkeit. In ruhigen, geraden 
Linien, in geschlossenen Farbenmassen lö- 
sten sich die Figuren vom blauen Hinter- 
grunde ab. An die Stelle der perspektivi- 
schen Spielereien und des Gewirres architek- 
tonischer Einzelformen trat jetzt die glatte, 
einheitliche Hintergrundfläche, auf der eine 
Landschaft oder ein Innenraum nur spärlich 
angedeutet wurden. Was an vegetabilischen 
und Tierformen auf Mosaikgemälden der 
Frühzeit gegeben wird, sind realistische Ab- 
straktionen. Der Mosaikmaler konnte weder 
die Natur genau in allen Zufälligkeiten nach- 
ahmen, noch sich auf die ornamentalen Stili- 
sierungen der klassischen Kunst einlassen, 
er gab mithin die wesentlichen Merkmale der 
Wirklichkeit ohne Rücksicht auf Schönheit, 
und dieses Vorgehen inaugurierte jene lie- 
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benswürdig naive und doch männlich strenge 
Unmittelbarkeit, welche 'die ganze mittel- 
alterliche Kunst kennzeichnet. 

Aus der Beschränkung des Beiwerks auf 
das Unvermeidliche entstand ein weiteres 
Charakteristikum der frühmittelalterlichen 
Kunst, das gedankliche Schwergewicht jedes 
Details. Indem der Künstler durch die 
Sprödigkeit des Materials und die Langsam- 
keit der Technik gezwungen war, von allem 
abzusehen, was nicht in Hinsicht des Inhalts 
oder der Bildwirkung unerläßUch schien, 
wurde die Bedeutung alles Dargestellten 
doppelt betont. Es gab buchstäblich auf 
einem frühchristlichen Mosaikgemälde keine 
Einzelheit, die nicht einen ganz bestimmten 
Zweck und Sinn hatte. 

Der Hauptinhalt des Gemäldes wurde jetzt 
der Mensch, die Persönlichkeit. Damit hatte 
der Christ den Grundton seiner Kunst an- 
geschlagen. Die Seele der christlichen Kul- 
tur ist der Individualismus, der Wesenskern 
der christlichen Kunst darum die Herrschaft 
der Persönlichkeit. Die Gestalten, die der 
Christ in wundervollen musivischen Gemäl- 
den seit dem vierten Jahrhundert zu schaf- 
fen anfing, sind bestimmte charaktervolle, 
historische Persönlichkeiten, keine Typen. 

Ein interessantes Beispiel für den Moment 
des Übergangs von dem dekorativen Kata- 
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kombenstil zum feierlich repräsentativen des 
Mosaiks bietet Sta. Costanza, die Grab- 
kapelle der Tochter Konstantins (Abb. 7). 
In ihr erscheint die Heue Art der musivischen 
Darstellung noch verbunden mit der Mar- 
morvertäfelung und dem opus sectile, welche 
einen typischen Wandschmuck der spät- 
römischen Kunst bilden. Die Darstellungs- 
motive, vor allem das Mosaik der Weinlese, 
enthalten noch so viel Heidnisches, daß die 
als Zentralbau angelegte Grabkapelle lange 
Zeit als ursprünglich bacchischer Tempel 
gelten konnte. In der Tat handelt es sich 
hier um eine direkte Übertragung des Kata- 
kombenstils in den musivischen Wand- und 
Deckenschmuck. Üppig wucherndes Ran- 
kenwerk wechselt ab mit den geometrischen 
Mustern des Orients und den schönen reichen 
Stilleben der späthellenistischen Kunst. Die 
eingestreuten Szenen sind dem antiken 
Puttengenre entnommene christliche Alle- 
gorien. Im selben Raum aber findet sich 
neben dem konstantinischen Monogramm 
auf gestirntem Grunde die Gestalt Christi, 
in repräsentativer Haltung als Lehrer und 
Gesetzgeber. Zu seinen Füßen entspringen 
die vier Paradiesesflüsse, die vier Lämmer 
deuten auf die vier Evangelisten, Palmen 
scheinen den Paradiesesgarten zu symboli- 
sieren. Christus ist hier als Jüngling darge- 
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stellt, mit glatt gescheiteltem, auf die Schul- 
tern in weichen Locken herabfallendem 
Haar, ein kurzer geteilter Vollbart rahmt 
das feine Oval des Gesichtes. Die Aus- 
schmückung des Mausoleums ist ganz von 
syrisch-palästinensischen Einflüssen durch- 
tränkt. 

Noch wurden die heiligen Gestalten dar- 
gestellt in der edlen Gewandung der Antike. 
So gering das Interesse des Künstlers für die 
menschliche Gestalt an sich sein mochte, so 
hatte er doch noch nicht das Verständnis 
für sie verloren. Die lange Schulung durch 
die Antike verriet sich in der sicheren Wie- 
dergabe des Körpers und der Bewegung, 
aber deuthch ist auch die Absicht des Kunst- 
lers erkennbar, ein möglichst eindrucksvolles 
Kultbild zu schaffen. Das seelische und das 
repräsentative Moment wurde vor allem be- 
rücksichtigt. In erhabener Feierlichkeit und 
getragenem Ernst lösten sich die heiligen 
Gestalten vom dunkelblauen, sternbesäten 
Gewölbe der Apsis los. Christus war nicht 
mehr der heitere Götter Jüngling, sondern 
zum ernsten bärtigen Mann gereift. Auch 
der Triumphbogen erhielt musivischen 
Schmuck, und es wurde üblich, an den Wän- 
den des Langhauses Szenen des Alten und 
Neuen Testaments in einem gewissen Zu- 
sammenhang darzustellen. Man nannte das 
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die jjConcordia novi et veteris testamenti''. 
Weiter oben zwischen den Fenstern standen 
in feierlicher Prozession weißgekleidete Hei- 
lige und Märtyrer. Wie an der Apsis die 
heiligen Gestalten die römische Toga und 
Tunika trugen, so wurden auch im Mittel- 
schiff die hebräischen Kriegsscharen des 
Alten Testaments in römische Rüstungen 
gekleidet. 

Als ein Höhepunkt der altchristlichen 
Mosaikmalerei muß das Apsismosaik von 
Sta. Pudenziana (Abb. 8) in Rom ange- 
sehen werden. Der Gedanke, welcher dieser 
Komposition zugrunde liegt, ist der gleiche, 
von Palästina ausgegangene, welcher die 
neuen Sarkophagskulpturen bestimmt hatte, 
Christus, der göttliche Lehrer, der Rabbi, 
thront im himmlischen Jerusalem, umgeben 
von seinen Aposteln, hinter denen zwei weib- 
liche Gestalten stehen, die ecclesia e gentibus 
und die ecclesia e circumcisione, wie sie auch 
in dem gleichaltrigen Mosaik von Sta. Sa- 
bina erscheinen. Die noch mit einer ge- 
wissen perspektivischen Sicherheit den Hin- 
tergrund füllende und zugleich die Figuren- 
gruppe zusammenfassende Architektur wird 
überragt von einem mächtigen juwelenbe- 
setzten Kreuz, welches zwar in erster Linie 
das Zeichen des himmlischen Jerusalems ist, 
hier aber Ende des vierten Jahrhunderts 
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wohl auch die von Golgatha triumphierend 
aufsteigende Macht der christlichen Kirche 
über das römische Imperium andeuten soll. 
Antike Gestaltungskraft hat dieses noch 
von klassischem Formenadel erfüllte Werk 
geschaffen, aber der Geist, dem es entsprun- 
gen ist, stammt aus der hellenistischen Syn- 
agoge Jerusalems. Das Ideal, dem es Aus- 
druck verleiht, ist die Herrschaft der christ- 
lichen Kirche. Koloristisch ist das Gemälde 
auch noch in der Verstümmelung, in welcher 
es auf uns gekommen ist, von eigenartiger, 
überwältigender Schönheit. Der von rosig 
und silbrig schimmernden Wolkenstreifen 
durchzogene Himmel dehnt sich in durch- 
sichtiger lichtflutender Klarheit weit hinter 
die konstantinischen Bauten zurück. Die 
tiefste Kraft der Farbe sammelt sich in dem 
von goldnen Lichtern wie von innen heraus 
beleuchteten Purpurgewand Christi, dessen 
edelschöner Männ^rkopf mit dem braunen 
Haar und dem langen geteilten Bart die voll- 
endete Wandlung des Christusideals in den 
Typus des ernsten und gütigen Lehrers er- 
weist, während die würdigen Römerköpfe 
der Apostel auf ein entschiedenes Nachleben 
der antiken Porträtkunst deuten. Die pa- 
lästinensischen Evangelistensymbole zu bei- 
den Seiten des Kreuzes und der heute ver- 
schwundene Lämmerfries zeigen die enge 
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Verbindung, welche die in den langen Jahr- 
hunderten der Verfolgung geprägten sym- 
bolischen Motive mit der repräsentativen 
und der erzählenden Kunst eingegangen 
waren. Hinsichtlich der Komposition, der 
Verteilung der Gestalten im Raum, der 
Durchmodellierung der Figuren, der Licht- 
führung zeigt sich die römische Malerei da- 
mals noch auf einer staunenswerten Höhe. 
Von geringerem künstlerischem Wert, aber 
von ikonographischer Bedeutung sind die 
Mosaiken am Triumphbogen von Sta. Maria 
Maggiore, wo sich die symbolischen Motive 
der Lämmer und des apokalyptischenThrons 
mit ausführlichen Schilderungen aus der 
Kindheitsgeschichte Jesu in einer Weise ver- 
quicken, welche die beginnende stilistische 
Unsicherheit deutlich kundtut. Auch die 
Einführung des Goldgrundes zeigt den Mo- 
ment des Stilwandels an, während in der alt- 
testamentlichen Bilderreihe des Mittelschiffs 
das Gold den Hintergrund nur streifenweise 
durchzieht. Der Abstand, welcher die Mo- 
saiken von Sta, Pudenziana und Sta. Maria 
Maggiore voneinander trennt, ist begründet 
in einer gewissen Unentschiedenheit der 
künstlerischen Absicht. Seit dem Ende des 
vierten Jahrhunderts gibt sich ein ener- 
gisches Bedürfnis nach deutUch erzählender 
Darstellung der biblischen Geschichte in der 
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Aufnahme zahlreicher neuer Züge, vor allem 
auch aus den apokryphen Schriften zu er- 
kennen. Parallel mit dieser Strömung geht 
aber die stilistische und künstlerische For- 
derung nach repräsentativer Monumentali- 
tät der Bildwirkung. Die Unvereinbarkeit 
beider Absichten mochte den Künstlern der 
nachkonstantinischen Zeit nicht immer klar 
sein. 

Zugleich war die Mosaikmalerei einer 
dauernden Bereicherung und damit einem 
dauernden Wandlungsprozeß unterworfen 
durch die lebhafter werdenden Beziehungen 
zu Byzanz, dessen Kunst, in ständiger 
Wechselwirkung mit Palästina stehend, die 
schon vorhandenen syrischen Einflüsse 
durch palästinensische Typen verstärkte und 
ergänzte. Durch die häufige Berührung der 
abendländischen Christen mit Jerusalem und 
den beginnenden Kultus der heiligen Stät- 
ten wurde allein schon die Übernahme lo- 
kaler Züge aus dem gelobten Lande und die 
Wiederholung traditionell gewordener Bild- 
motive angebahnt. 

Zu der erst leise einsetzenden stilistischen 
Verwilderung aber trugen auch äußere 
Gründe bei. Zu eben der Zeit, in welcher die 
herrlichsten musivischen Werke des früh- 
christlichen Stils in Itahen entstanden, hat- 
ten die Stürme der Völkerwanderung schon 
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begonnen. Die erst sich konsolidierende 
christliche Kultur mußte dem Anprall des 
in ungezähmter Wildheit die alte Welt über- 
rennenden Barbarentums standhalten. Das 
morsche römische Reich krachte in allen 
Fugen. Damals wurde durch die Verlegung 
der kaiserlichen Residenz nach Ravenna das 
Zentrum des italienischen Kunstschaffens 
auf kurze Zeit nach der Provinz getragen. 
Unter der Herrschaft der in Byzanz erzoge- 
nen Galla Placidia und einer Reihe syrischer 
Bischöfe begann Ravenna seinen byzan- 
tinischen Charakter anzunehmen. 

Mit überraschender Energie tritt der pa- 
lästinensische Einfluß in einer Gruppe von 
Sarkophagen hervor, als deren bester Re- 
präsentant der Sarkophag der Pignatta 
(Abb. 9) gelten kann. An Stelle des helle- 
nischen Philosophentypus tritt hier der 
jugendliche Semit Jesus mit langem ge- 
scheiteltem Haar auf, den Fuß auf Löwen 
und Basilisken gestellt. Die schweren, wie 
von innerem Saft geschwellten Formen der 
früchtebeladenen Dattelpalmen vollenden 
das ganz orientalische Gepräge. Die Ver- 
kündigung an die spinnende Maria und die 
Heimsuchung an den beiden Schmalseiten 
(Abb. 10) weisen ebenso deutlich auf Syrien 
hin wie die vomWasser des Lebens trinkenden 
Hirschkälber der Rückseite. Ganz entgegen 
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Abb. i6. Grobinal des Tlieuduricli, Rbvi 



den architektonisch gegliederten Sarkopha- 
gen hellenistisch-kleinasiatischer Provenienz 
oder der älteren dichtgedrängten Figuren- 
fülle der antik-römischen Sarkophagplastik 
wird hier eine malerische Wirkung erstrebt 
durch die mögUchst weite und freie Ver- 
teilung der Figuren im Raum. Die derben 
Gestalten, die ganz nur auf ihre Gesamt- 
wirkung hin beobachtete Haltung, der unge- 
schickte Faltenwurf zeigen eine völlige Lös- 
lösung von der klassisch-römischen Kunst. 
Der Deckel dieser Sarkophage ist nicht mehr 
architektonisch als Dach stilisiert, sondern 
gewölbt wie ein Truhendeckel und durch 
mächtige Kreuze und Schuppen geziert. 
Noch deutlicher kündet sich die syrisch- 
byzantinische Stilisierung der hellenistischen 
Form in dem sogenannten Sarkophag Valen- 
tinians III. an und in dem noch aus dem 
fünften Jahrhundert stammenden Sarko- 
phag des Erzbischofs Theodorus in S. ApoUi- 
nare in Classe. Lämmer und Pfauen sind 
ganz ornamental in reinem Flächenstil be- 
handelt. Das Rankenwerk des Theodorus- 
Sarkophags zeigt den scharfkantigen, by- 
zantinischen Schnitt, während auf dem Va- 
lentinian - Sarkophag die Dattelpalmen, 
Lämmer, Paradiesesflüsse zu Hieroglyphen 
symbolischer Bedeutung erstarrt sind, die 
formal kaum eine andere Wertung erfuhren, 
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wie das konstantinische Christusmonogramm 
an den Sarkophagecken. 

Die ravennatischen Mosaiken gehen wohl 
meist auf syrische und byzantinische Künst- 
ler zurück, denn die Stadt war angefüllt mit 
Griechen und Syrern. Sie bilden im Zu- 
sammenhang mit der ravennatischen Sarko- 
phagskulptur dieser Zeit einen abgeschlosse- 
nen Kreis der unter der Einwirkung palästi- 
nensisch-byzantinischen StilwoUens sich um- 
formenden frühchristlichen Antike. Im Bap- 
tisterium der Orthodoxen zeigt sich der selbe 
Wille wie in Sta. Maria Maggiore, symbo- 
lische Motive, feierliche Repräsentation und 
erzählende Darstellung miteinander zu ver- 
binden. Hier aber erscheint die Aufgabe im 
dekorativen Sinne gelöst. Die Grabkapelle 
der Galla Placidia bietet durch den musi- 
vischen Schmuck der Gewölbe, welche sich 
ursprünglich an die Marmorvertäfelung der 
Wände ansetzte, einen Innenraum von höch- 
ster malerischer Wirkung. Das erzählende 
Moment ist fast ganz zugunsten des reprä- 
sentativen und symbolischen ausgeschaltet. 
Durch das alte Katakombenmotiv, Christus 
als guter Hirte seine Lämmer weidend, er- 
hielt hier die alexandrinische Hirtenszene 
ihre letzte monumentale Ausprägung. An 
Stelle des bärtigen Rabbi aus Sta. Puden- 
ziana tritt noch einmal der bartlose Jüngling 
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auf, der im Purpurgewand bei seiner Herde 
sitzt. Trotzdem aber läßt sich von hier ab 
ein definitives Zurückfluten des alexan- 
drinisch-hellenistischen Einflusses beobach- 
ten. 

Wie sehr dies der Fall war, beweist das 
mit dem Hirtenidyll Ravennas etwa gleich- 
zeitige Apsismosaik von St. Paul vor den 
Mauern in Rom. Der fürchterliche Ernst 
dieses von mystischer Strahlenglorie um- 
wobenen Christushauptes mit den ihre Kro- 
nen darbringenden vierundzwanzig Greisen 
der Apokalypse ist aus einer anderen Welt- 
anschauung geboren wie die gleich dem Ge- 
fieder eines Pfaus schillernden Mosaiken Ra- 
vennas. Wenn das Kolossalbild Christi einen 
durch Byzanz modifizierten Typus darstellte, 
so entsprach doch das Drohende und Er- 
habene dieses übermenschUchen Hauptes der 
Seelenstimmung der Zeit, welche den Zu- 
sammenbruch des römischen Reichs gesehen 
und die Plünderung Roms durch Alarich, 
die Einfälle der Vandalen erlebt hatte. 

Die erste Periode der christlichen Kultur 
vollendete sich, während die alte Welt un- 
rettbar ihrem Verfall entgegentaumelte. 
Augustin, der letzte der drei großen Bischöfe 
des vierten Jahrhunderts, starb zu Hippo in 
Nordafrika, während Genserichs Horden die 
Stadt plünderten. Mit ihm wurde die Zeit 
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des ersten Triumphs der Kirche zu Grabe 
getragen. Die einbalsamierte Leiche Galla 
Placidias auf einem Thron von Zypressen- 
holz sitzend mitten in ihrem grüngolden und 
blau schimmernden Mausoleum erscheint 
wie die Mumie des höfisch-orientalischen 
Christentums, wie es sich seit Konstantin 
entwickelt hatte. Über Italien zogen die 
Hunnen Attilas. Sardonisches Lachen gellte 
über die berstenden Trümmer der antiken 
Herrlichkeit, bis auch dies verstummte vor 
dem dröhnenden Tritt der Goten. Das junge 
gesunde Volk der Germanen trat an die 
Stelle der an der Lustseuche vieler Jahr- 
hunderte sterbenden lateinischen Welt. 




DIE VERSCHMELZUNG 

DERVOLRERWANDERUNGS. 

KUNST MIT DER RUNSTÜBUNG 

DER MITTELMEERVOLRER 

ca. 600—800 n. Chr. 

Theodorich, König der Ostgoten, herrschte 
über ItaUen von 493—526. Ihm zur Seite 
arbeitete als sein Minister Cassiodor, der Ge- 
schichtsforscher. Unter seiner Herrschaft ent- 
stand das letzte Werk der antiken Philosophie, 
des Boethius im Kerker verfaßtes „Trost- 
buch der Philosophie**. Der Rassenkampf 
der Lateiner und Germanen hatte begonnen. 

Der Einfluß der syrisch-palästinensischen 
Kunst war in Ravenna so stark, daß sich der 
ostgotische Hof ihm kaum entziehen konn- 
te. Zugleich zeigte sich aber schon in der 
ersten Stunde ihres Zusammentreffens eine 
gewisse Wahlverwandtschaft des germani- 
schen und des semitisch-orientaUschen Ele- 
ments, welche sich in der durch die Goten 
beeinflußten künstlerischen Produktion in 
einer bedingungslosen Aufnahme aller sy- 
risch-palästinensischen und byzantinischen 
Elemente und einer Ablehnung aller antik- 
klassischen zeigte. Typisch hierfür erscheint 
S. Vitale (Abb. 11), die vermutUche Hof- 
kirche Theodorichs. Mit Sicherheit läßt sich 
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annehmen, daß der Baumeister ein Byzan- 
tiner war, denn S. Vitale erscheint wie eine 
provinzielle, wenn auch durch und durch 
künstlerische Redaktion des gleichzeitigen 
Baus von S. Sergius und Bacchus in Byzanz. 
Hier und in einem zweiten Kirchenbau 
Theodorichs, S. Apollinare in Classe, treten 
auch die ersten rein byzantinischen Kapitell- 
und Kämpferformen auf. Die das Architek- 
turbild des frühen Mittelalters in hohem 
Maße mitbestimmenden Formen des wind- 
bewegten Akanthus, des Korb- und Kessel- 
kapitells (Abb. 12 u. 13) und die reizvolle 
ornamentale Umgitterung des Kämpfers 
(Abb. 14 u. 15) finden sich seit dem sech- 
sten Jahrhundert in den Kirchen Italiens, 
und zwar als direkte Entlehnungen aus 
Byzanz und Ägypten, wenn auch ihre Modi- 
fikation durch germanischen Geschmack 
hinreichend beglaubigt wird durch das Mono- 
gramm Theodorichs, welches sich an zwei 
Kapitellen der sog. Herkulesbasilika fanden. 
Das ganze Stilwollen der Goten aber zeigt 
sich erst in dem hochbedeutsamen Denkmal 
des ersten Zusammentreffens der germani- 
schen Rasse mit den Mittelmeerkulturen, 
welches die Goten in Rayenna hinterließen, 
dem Grabmal Theodorichs (Abb. 16). Es ist 
nichts so bezeichnend für die Entstehung 
dieser Gruftkirche aus dem Konflikt zweier 
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Kulturen und zweier Rassen, als die Tat- 
sache, daß bis heute seine Stellung in der 
Kunstgeschichte nicht klar entschieden ist. 
Zwei Kunstkreise haben gleichen Anteil an 
der Erschaffung dieses mächtigen Baues ge- 
habt, und das Grab der Amaler steht an der 
Grenzscheide zweier Kulturen, der antik- 
lateinischen und der germanisch-mittelalter- 
lichen. Bei diesem reckenhaften Stück der 
Nordlandssage aber wurde schon mit über- 
wältigender Eindringlichkeit offenbar, wie 
eng sich das neue germanische Element an 
die syrische Kunstform anschloß. Von der 
römischen Antike hat dieser Bau nichts 
übernommen als Anregungen zu unverstan- 
denen ornamentalen Bildungen, die jedoch 
mit so viel Originalität verwendet sind, daß 
sie, wie der Zangenfries, in der derben Wucht 
ihrer Formen mit einer gewissen Berechti- 
gung als germanisches Produkt der Völker- 
wanderungskunst in Anspruch genommen 
werden können. In Anlage und Aufbau ent- 
hält der von einem riesenhaften Kuppel- 
monolithen gekrönte Bau Erinnerungen an 
altgermanische Hünengräber, die durch das 
Medium syrischer Bauformen zum Ausdruck 
gelangt sind. Kein anderes Bauwerk Italiens 
weist solche Analogien mit Bauten Syrien s 
und Phönikiens auf, wie dieses Denkmal der 
Gotenherrschaft . 
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Das Reich der Ostgoten ging zugrunde. 
Kriegsnöte ohne Ende bedrückten das Land. 
Italien sank in immer tiefere Verkommen- 
heit. Die Kirche wuchs und erstarkte. 
Prächtiger und glänzender wurden die Got- 
teshäuser. Das Kirchengerät fing an, über- 
aus kostbar zu werden, und es bildeten sich 
feste Formen aus für die vorzugsweise im 
christlichen Ritual benötigten Gegenstände. 
Im Abendmahl erreichte der Gottesdienst 
seinen Höhepunkt. Kelch und Schüssel 
waren darum vor allem anderen Gerät not- 
wendig und erforderten besonders eine wür- 
dige Ausstattung. Kelch und Schüssel er- 
langten dadurch fast eine rituelle Bedeu- 
tung. Die Künstler waren bemüht, schöne 
Formen und edlen Zierat für sie zu finden, 
und der Geber konnte sich nicht genugtun 
durch kostbares Material. Die Kelche sind 
schlank gebaut, nicht allzu weit ausladend, 
die Schüsseln — Patenae — flach wie Teller. 
In beiden können wir den Hang des früh- 
christlichen Mittelalters beobachten, die 
vollen, weitausladenden Formen der Antike 
durch straffere, weniger profilierte und ein- 
fachere Bildungen zu ersetzen. Die ganze 
Kunstweise gewinnt dadurch etwas Herberes 
Schrofferes und verliert an Urbanität und 
Schwung. Die meisten silbernen Gefäße sind 
mit in Email gefertigten biblischen und 
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ornamentalen Darstellungen versehen. Die 
Christen des frühen Mittelalters beherrsch- 
ten die Technik des Emails wie die der Zellen- 
verglasung in vollendeter Weise. Da diese 
eine gewisse Verwandtschaft hat mit dem 
in der hohen Kunst angewandten Mosaik, 
sowohl was die Behandlung wie die Wirkung 
anbetrifft, so tragen eben diese Emailarbei- 
ten sehr wesentlich zur Stilcharakterisierung 
des frühen Mittelalters bei, das ganz auf das 
Bunte, Prächtige und tektonisch Solide geht. 
Neben Kelch und Patena stand als wichtig- 
ster Schmuck des Altars, das Kreuz. Die 
,,Crux Gemmata'*, aus edlem, juwelenbe- 
setztem Metall, leuchtete vom Altar weithin 
durch die dämmerigen Kirchenräume, alle 
Augen magnetisch an sich ziehend. Die 
Kreuzform entsprach, ganz abgesehen von 
ihrer symbolischen Bedeutung, durchaus 
dem auf das Geradlinige sich richtenden Ge- 
schmack der Zeit. Sie wurde gewissermaßen 
zur Grundform alles Ornaments. Oft hingen 
von den Armen des Kreuzes an langen Ket- 
ten bronzene Lampen herab. Sie zeigten 
meist antike Formen. Wenn sie über den 
Gräbern der Märtyrer brannten, so liebten 
es die Gläubigen, geheiligtes öl aus ihnen zu 
entnehmen und es in bleiernen Ampullen 
aufzubewahren. Zum Kirchengerät gehör- 
ten noch die Räuchergefäße, die ebenso wie 
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die Lampen aus Bronze hergestellt wurden. 
Sie waren mit Ketten versehen, an denen 
man sie hin und her schwingen konnte. 

In den Benediktinerklöst^rn Italiens ent- 
standen goldene, mit köstlichen Steinen be- 
setzte Platten zur Verkleidung des Altars, 
dort wurde geschrieben und gemalt, wurden 
Bischofstühle in Elfenbein geschnitzt, wur- 
den Gemmen in Kristall, in Perlmutter, in 
Bernstein gefertigt. Was in Italien noch 
arbeiten wollte, arbeitete im Dienst der 
Kirche. Byzantinische Werkmeister kamen 
herüber, deren Augen noch geblendet waren 
von den Wunderbauten in Byzanz, von der 
Hagia Sophia. Goldstrahlend wölbten sich 
die Kuppeln der Apsiden, wie goldgewirkte 
Teppiche zogen sich über den Säulen des 
Mittelschiffs an den Mauern die Mosaiken 
hin. In dem Verfall Italiens entstanden im 
sechsten Jahrhundert dennoch ehrwürdige, 
glänzende Werke der Kunst in Kirchen und 
Klöstern. Ernst und feierlich, mit der gan- 
zen Würde Griechenlands, der ruhigen, ge- 
messenen Schönheit in Haltung und Gestalt, 
die den Orientalen eigen, sah Italien seine 
Heiligen an den Wänden der Kirchen er- 
scheinen. In Ravenna vor allem wurde nach 
wie vor byzantinische Kunst geübt. Dort 
konnte der Italiener in S. Vitale mit Christus 
und den Heiligen vereint die Gestalten 
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Justinians und Theodoras (Abb. 17) seiner 
Herrscher im fernen Byzanz betrachten. 

Als die Bilder des Kaiserpaares in Ra- 
venna an der Kirchenwand erschienen, regte 
sich schon die Schicksalsmacht, die Italiens 
kulturelle Entwicklung während der näch- 
sten Jahrhunderte bestimmen sollte. Die 
Langobarden kamen von Pannonien herab 
nach Italien gezogen. Pavia wurde die 
Hauptstadt des Langobardenreichs, wäh- 
rend Ravenna die Residenz des byzantini- 
schen Eltarchen blieb. Das langobardische 
Volk war von grauenerregender Gewalttätig- 
keit. Seine Sitten waren roh, seine Ge- 
bräuche finster. Von lateinischer Kultur 
und Bildung wußten sie nichts und wollten 
sie nichts wissen. Im Jahre 584 gelang es 
Authari, das eroberte italische Land zu einer 
Monarchie zu vereinen und das Langobar- 
denreich bis an die Küste des Mittelmeers 
auszudehnen. Seine Gattin Theodolinde war 
eine Anhängerin der apostolischen Kirche. 
Sie übernahm die Bekehrung der arianischen 
Langobarden zum athanasischen Glaubens- 
bekenntnis. 

Schwerer als je zuvor wurde Italien gegen 
das Ende des sechsten Jahrhunderts von der 
Pest heimgesucht. Große Überschwemmun- 
gen rissen allenthalben die Ernten fort. 
Hungersnot war die Folge. Zu Hunderten 
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starben die Menschen dahin. Fast jede Stadt 
ItaUens war in diesen Jahren eine Trümmer- 
Stätte, fast in jeder Stadt ItaKens schlepp- 
ten in den Ruinen einstiger Paläste, auf den 
Schutthaufen römischer Bauten bleiche, 
fieberkranke Menschen ihr müdes Dasein 
hin. Drohend hing über ihnen das Schwert 
der Langobarden, gierig streckten sich die 
Hände der Byzantiner nach ihrer letzten 
Habe. Als Gregor I. im Jahre 590 den Stuhl 
Petri bestieg, wählte er zum Text seinei' Pre- 
digt die Worte des Evangeliums Lucae: 
„Ein Volk wird sich über das andere erheben 
und ein Reich über das andere, und es wer- 
den Erdbeben, Hungersnot und Pest, 
Schrecknisse und große Zeichen vom Him- 
mel geschehen.'* 

Im Jammer dieser Tage glaubte das Volk 
der Welt Ende nahe herbeigekommen, und 
in heißer, angsterfüllter Inbrunst stiegen die 
Gebete der gequälten Menschen empor zu 
Maria, der allerbarmenden Mutter Gottes, 
zu den Heiligen und Märtyrern. Dieses zer- 
schlagene Volk schauderte zurück vor der un- 
nahbaren Majestät des Christengottes. Von 
den Wänden der Kirchen blickten aus schma- 
lem, verhärmtem Antlitz zwei mächtige tiefe 
Augen vorwurfsvoll auf das todkranke, ver- 
hungerte Volk (Abb. 18). Der, welcher kom- 
men sollte, zu richten, stand vor ihnen in den 
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irren Fieberphantasien dieser furchtbaren 
Nacht, in die das Röcheln der Sterbenden, 
das Schreien der Gemordeten, das Klirren 
der Waffen hineinklang. Die Furcht trieb 
die Menschen, Hilfe flehend vor der Mutter 
jenes rächenden Gottes niederzufallen. Zum 
ersten Malein diesem Jahrhundert traute sich 
die Menschheit nicht mehr, dem Gottessohn 
in ihrer Kirche entgegenzutreten. Statt 
seiner erschien Maria Orans im Apsisgewölbe. 
Zum ersten Male auch verbarg sich der 
Mensch hinter der Fürbitte eines HeiUgen. 
Die Madonnenverehrung und der Heiligen- 
kult sind aus dieser Zeit der Angst hervor- 
gewachsen. Ein üppiger Kranz von Legen- 
den schlang sich um die historischen Tat- 
sachen der christUchen Religion. Dieser 
ethische Vorgang erhielt ein ästhetisches 
Widerspiel in der Mosaikmalerei. Die Apsis- 
mosaiken werden von einer dicken, aus 
Früchten und Blumen gewundenen Guir- 
lande umrahmt, deren Enden in zwei zu 
beiden Seiten des Mosaikgemäldes stehen- 
den Vasen verborgen sind. Der Gedanke ist 
nicht neu, die frühchristliche Kunst kannte 
ihn schon, aber sein Wiederaufleben jetzt 
ist bedeutsam, nachdem alles Dekorative 
aus der Mosaikmalerei verbannt war. Diese 
Fruchtschnüre und Blumenkränze verlieren 
sich von jetzt ab nicht mehr aus der christ- 
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liehen Kunst, sondern bleiben bis in die 
Zeiten der Hochrenaissance eines ihrer wert- 
vollsten Motive. 

Aus dem Lehns Verhältnis, welches in Ita- 
lien zuerst durch die Langobarden einge- 
führt wurde, entstand die äußere Verschmel- 
zung des langobardischen und lateinischen 
Volkes, während das einheitliche Glaubens- 
bekenntnis wesentlich zu der inneren Ver- 
einigung der langobardischen und lateini- 
schen Rasse beitrug. Der Sohn, den Theodo- 
linde im Frühjahr 603 ihrem zweiten Ge- 
mahl Agilulf schenkte, wurde als katholi- 
scher Christ getauft, und Papst Gregor I. 
schickte an Theodolinde für das Königskind 
ein goldenes Kreuz, in welchem ein Splitter 
vom Kreuz des Heilands eingeschlossen war, 
und ein Evangelienbuch in kostbarem Ein- 
band. Es ist kein Zufall, daß uns die 
Bekanntschaft mit dem frühmittelalter- 
lichen Kunstgewerbe dieser unter ger- 
manischem und byzantinischem Einfluß 
stehenden Epoche durch Theodolinde ver- 
mittelt wird. Unter dieser geistig hoch- 
stehenden Fürstin entfaltete sich eine rege 
Tätigkeit auf dem Gebiete der Kleinkunst. 
Die Stiftungen Theodolindes in den Klö- 
stern und Kirchen Italiens, die von ihr emp- 
fangenen Geschenke, sind wichtige Denk- 
mäler des italienisch-langobardischen Kunst- 
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fleißes während des siebenten Jahrhunderts. 
Agilulfs und Theodolindes Votivkronen aus 
breiten, edelsteingeschmückten Goldreifen, 
der wundervoll gearbeitete Buchdeckel, den 
Theodolinde der Kirche in Monza widmete, 
sind Zeugnisse einer verständnisvollen und 
werktätigen Kunstpflege am langobardischen 
Hof. In den Städten wurde wie im Kloster 
gearbeitet und zu dem Wunsch, kostbare 
Gaben auf dem Altar niederzulegen, trat 
wieder das für alle Friedenszeiten sympto- 
matische Bedürfnis, sich selbst zu schmücken, 
schönes Gerät zu besitzen und auf irgend- 
einem Gebiet des weltlichen Lebens Luxus 
zu treiben. Es ist erstaunUch, daß in den 
Kriegsnöten das technische Geschick des 
Handwerkers nicht verloren ging. Wir be- 
gegnen im siebenten Jahrhundert Arbeiten, 
die von einer ununterbrochenen Tradition 
in der Kleinkunst zeugen und die ein hohes 
Niveau sowohl des Geschmackes wie der 
technischen Fertigkeit verraten (Abb. 19)*. 
Die Elfenbein- Schnitzerei ist vielleicht die 
Kunst, in welcher sich das frühe Mittelalter 

* Als Beispiel für das Niveau des Kunst- 
vermögens im 7. Jahrhundert bringe ich in der 
Abbildung die sog. Goldene Henne von Monza, 
die nach Venturi als Weihgeschenk der Theodo- 
linde in den Domschatz von Monza gelangte. Der 
Ansicht Zimmermanns, daß es sich hier um eine 
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am liebsten ergeht, nächst dieser ist die 
Goldschmiedekunst die Spezialität der Zeit. 
Das Elfenbein erscheint sogar bei Möbeln, 
die eine besonders reiche Ausstattung er- 
fahren sollten, wie die Maximianskathedrale 
(Abb. 20) im Dom von Ravenna. Der Stil 
dieses wundervollen Werkes weist auf Alex- 
andrien als Entstehungsort. Am häufig- 
sten werden in diesem Material kleinere 
Sachen, wie Diptychen und Pyxiden, her- 
gestellt. Das Mittelalter hatte die Elfenbein- 
schnitzerei noch von der antiken Welt über- 
nommen. Die Diptychen sind nichts anderes 
als die konsularischen, mit Wachs bestriche- 
nen Schreibtafeln, deren sich die Gebildeten 
des siebenten Jahrhunderts bedienten. Die 
Außenseiten sind mit scharf und flach ge- 
schnittenen Darstellungen aus dem Neuen 
und Alten Testament, oder auch aus der 
heidnischen Mythologie versehen. Die Pyxi- 
den haben ebenfalls einen rein nützlichen 
Zweck. Diese kleinen zylindrischen, mit 
Deckeln versehenen Dosen gehörten auf den 
Toilettentisch der wohlhabenden Frauen 
Italiens. Sie wurden aus dem Elfenbeinzahn 

Arbeit des 13. Jahrhunderts handle, stehen außer 
der Nachricht bei Venturi auch stilkritische Be- 
denken entgegen, welche es ermöglichen, dieses 
Werk zunächst noch als Beispiel der Langobarden- 
kunst anzusprechen. 
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herausgeschnitten und sind infolgedessen 
alle verschieden in der Form, je nach der 
Beschaffenheit des Zahnes. Sie dienten zur 
Aufbewahrung von Schmuck und dergleichen 
kleinen Sachen, wohl auch von Schminke, 
Salben und Puder. Auch sie zeigen fast 
immer biblische Darstellungen. Der Reiz 
der zarten Schnitzerei und des mattweißen 
oder gelblichen Tons wurde häufig durch 
Bemalung erhöht. Es kamen viele solcher 
Elfenbeinarbeiten aus Ägypten und Syrien, 
die wiederum orientalische Motive in das 
abendländische Kunstgewerbe trugen. Un- 
ter diesen sind vor allem zu beachten die 
wundervollen, ornamental gehaltenen Wein- 
ranken, zwischen denen allerhand Tiere, 
Pfauen, Hirsche, Ochsen, Rebhühner er- 
scheinen, die von den Trauben naschen. 

Eine wesentliche Veränderung gegen die 
Geschmacksrichtung der Antike zeigt sich 
im Schmuck. Entgegen dem asketischen 
Zug in der christlichen Ethik trat jetzt bei 
allen Kulturvölkern eine entschiedene Nei- 
gung zu kostbarem Schmuck auf, die viel- 
leicht auf das Beispiel der Barbaren zurück- 
zuführen ist. Nicht mehr wie im klassischen 
Zeitalter war es die edle Form, die feine 
Gravierung, das die Künstlerhand verraten- 
de geistige Moment, welches dem Schmuck 
seinen Wert gab. Das frühe Mittelalter hatte 
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nur Freude an der Kostbarkeit des Materials 
und am Bunten. Männer und Frauen trugen 
schwere, massive Ketten, Gehänge, Ohr- 
ringe, Armbänder, Agraffen, Spangen und 
Fibeln, die in breiten flachen Formen ge- 
halten und mit großen bunten Edelsteinen, 
Perlen, Halbedelsteinen oder Glasflüssen 
verziert waren. Durchbrochene Arbeiten 
waren häufig, das Flache, Durchbrochene 
trat an die Stelle des Plastischen, wie es die 
Antike gewohnt war. Die barbarischeFreude 
am Schatz kommt in der neuen Gold- 
schmiedekunst deutlich zum Ausdruck, diese 
Dinge sind keine Kunstwerke mehr, sondern 
Teile eines die Phantasie wie die Habgier 
mächtig anregenden Besitzes. In jeder ger- 
manischen Legende funkelt ein Schatz, er bil- 
det oft den Mittelpunkt derselben. Seine ma- 
gische Anziehungskraft, der auf ihm lastende 
Fluch oder an ihm haftende mystische Zauber 
können nur durch Kostbarkeit und in die 
Augen stechende Pracht dargetan werden. 
Unsere Kenntnis der Völkerwanderungs- 
kunst beruht vor allem auf Schatzfunden in 
frühmittelalterlichen Gräbern. Der Boden 
Ungarns und Rußlands ist hier nicht minder 
ergiebig gewesen, wie die Gräber Deutsch- 
lands, Galliens, Italiens und Spaniens. Wo 
immer die Germanen im Laufe der Völker- 
wanderung Heimstätten gründeten und ihre 
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Toten begruben, fanden sich solche in der 
Erde geborgene Schätze, und sie alle zeigen 
eine merkwürdige stilistische Verwandt- 
schaft, Die barbarische Freude am Schatz 
schmiegte sich an die orientalische Üppig- 
keit und die byzantinische Sucht, durch den 
Glanz der äußeren Erscheinung einen impo- 
santen, repräsentativen Eindruck hervorzu- 
rufen. Beide Richtungen trugen wesentlich 
zur Veränderung des Geschmacks und zur 
Bildung des mittelalterlichen Stils bei. 

Während des sechsten, siebenten und ach- 
ten Jahrhunderts entstanden in Italien über- 
all auf langobardischem Gebiet Kirchen und 
Klöster. Von diesen hat sich nichts erhalten. 
Eine einzige Ausnahme bildet das Ora- 
torium der heiligen Peltrudis in Cividale, 
dessen innere Stuckverzierung zwar einige 
germanische Elemente aufweist, im ganzen 
aber doch auf griechische Künstler deutet, 
während der einfache Grundriß allerdings 
Verwandtschaft mit den einschiffigen Typen 
gleichzeitiger fränkischer Kirchenbauten 
zeigt. Mehr Aufschluß über die langobardi- 
sche Bautätigkeit in Italien erhalten wir 
vielleicht aus der originellen Backstein- 
mauer des Baptist eriums von S. Stefano in 
Bologna, dessen bunte Musterung auf eine 
spezifisch langobardische Mäuertechnik zu 
weisen scheint, wie sie ähnlich auch die 
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Merowinger Architektur Galliens kennt, die 
aber ihrerseits doch wieder von spätrömi- 
schen Ziegelbauten abgeleitet ist. Eine bau- 
technische Hypothese schreibt den Lango- 
barden die Einführung der Glockentürme 
ZU. Sicher ist, daß die Errichtung solcher 
Campanile nicht vor dem siebenten Jahr- 
hundert in Italien beginnt. Der runde, über 
einem rechteckigen Unterbau aufsteigende 
Turm von SS. Giovanni e Paolo in Ravenna 
dürfte noch ein langobardischer Bau sein. 
Der Langobarde brachte aus seiner Hei- 
mat die Technik der Holzskulptur mit nach 
dem Süden, sein Instrument war das Kerb- 
messer, aus Balken und Brettern schnitzte 
er flache, geometrische Ornamente heraus. 
Zu figürlichen Darstellungen fehlte ihm das 
Können. In Italien fand er den Marmor und 
er konnte von den Einheimischen die Be- 
arbeitung des Steins lernen, wenn er auch 
unfähig war, die figürliche Plastik der An- 
tike nachzuahmen. Außerdem hatte diese 
zur Zeit der Völkerwanderung schon fast 
aufgehört. Die Ornamente von Byzanz, 
Syrien und Palästina aber verstand der 
langobardische Steinmetz und sie ließen sich 
auch in der ihm geläufigen Technik des 
flachen Ausschneidens wiedergeben. Er 
übertrug einfach seine Holzschneidekunst 
auf den Stein und bereicherte seine Skulptur 
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durch byzantinische Motive. Die germani- 
sche Neigung für das rein Ornamentale traf 
sich überaus glückUch mit der christlichen 
Abneigung gegen die Menschengestalt in der 
Kleinkunst. Das Grundelement der alt- 
nordischen Kunst ist das Flechtwerk, aber 
Sanz ähnUche Motive waren schon der spät- 
römischen Kunst vor der Völkerwanderung 
bekannt, und die syrischen Ranken ließen 
sich treffUch hinzufügen. Die christUchen 
Symbole fanden ihren Platz zwischen den 
Spiralen, Wellen, Ranken und geflochtenen 
Bändern. Diese Schnitzkunst verbreitete 
sich über ganz Europa. Die wertvollsten 
Beispiele sind in Italien vorhanden und auf 
langobardischen Einfluß zurückzuführen, 
wie das Ziborium des heiligen Eleucadius 
(Abb. 21) in S. Apollinare in Classe zu Ra- 
venna und eine Anzahl in den Museen ver- 
streuter Reste von Altarschranken und 
Brüstungsplatten. Aber man blieb nicht 
lange bei dieser abstrakten Dekorations- 
weise stehen. Die derbe SinnHchkeit des 
mittelalterlichen Menschen und vor allem 
der germanischen Rasse forderte außer dem 
linearen Spiel noch eine natürliche, die 
Phantasie beschäftigende Form. Fügte man 
bisher schon zwischen die Ranken und ge- 
flochtenen Ränder, die Kreise und Zickzack- 
ornamente allerhand Tiere ein, so begann 
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man jetzt, diesen Ranken und Zöpfen Tier- 
köpfe, Klauen oder Schwänze zu verleihen. 
Der edle Rhythmus, die strenge Gebunden- 
heit der Antike lösten sich auf in dem nor- 
disch spukhaften Wesen dieser Kunst. In 
wirrer, ungeordneter Hast verschlingen sich 
die Bänder, das aus dem Hin und Her der 
Linien entstehende Muster ist ein ungefüges 
Werk des Zufalls, ein Vogelkopf und ein 
Fischschwanz vollenden das wüste Gebilde. 
Das zu unlösbaren Knäueln verstrickte 
Flechtwerk scheint sich wie unter den Augen 
eines Fieberkranken zu beleben, es gerät in 
Fluß, und plötzlich sieht der Kopf irgend- 
eines Fabeltieres mit gefletschten Zähnen 
hervor, der scharfe Schnabel eines Geiers 
beißt in den Schwanz eines Drachen, die 
Tatze eines Löwen bohrt sich in die Flanke 
eines Tierkörpers, der ohne Kopf und ohne 
Ende bleibt. Aus den Bändern des römischen 
Ornaments werden wurmartige Formen. 

Wenn der langobardische Goldschmied 
des achten Jahrhunderts ein Schmuckstück 
anzufertigen hatte, so legte er diesem gern 
die Gestalt irgendeines Tieres zugrunde, aber 
er zerriß dieses Tier in seine einzelnen Teile, 
das gab dem Ganzen etwas Rohes und Wil- 
des, das an die Zeiten erinnerte, in denen die 
germanischen Urvölker in den Wäldern ihre 
Nahrung suchten. Dieses Auseinanderreißen 
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und willkürliche Wiederzusammenfügen 
einzelner Teile der Tierkörper, das ein 
charakteristisches Merkmal der germani- 
schen und germanisierenden Kunst des 
frühen Mittelalters ist, erstreckte sich aber 
auch auf die aus der Antike herstammenden 
Dekorationsformen. Unfähig, sie nachzu- 
bilden, verzerrte und zerlegte sie der Lango- 
barde. Beliebig wurden Ecken und Endchen 
klassischer Ornamente über barbarische Er- 
zeugnisse verstreut. Die jetzt angewandte 
Technik der Goldschmiedekunst ist zwar by- 
zantinisch und spätrömisch, aber sie ist dem 
barbarischen Geschmack so durchaus homo- 
gen, daß sie wie für den neuen Stil geschaffen 
erscheint. Stil und Technik bedingten ein- 
ander und förderten sich gegenseitig. Die 
antike Welt fertigte ihr Gerät meist aus 
Silber, die frühmittelalterliche zog bezeich- 
nenderweise auch hier das Gold vor. Gold 
erschien jetzt überall, wo man es anbringen 
konnte. Um die Wirkung zu erhöhen, wur- 
den flache, rote Halbedelsteine, indische 
Almandine und Granaten in das Gold ein- 
gelassen. Hatte man keine Steine zur Ver- 
fügung, so wählte man statt diesen rote und 
grüne Glasplättchen. Diese byzantinische 
Technik der Zellenverglasung, die charak- 
teristisch für alle Goldarbeiten der Epoche 
ist und durch welche das ältere Email ver- 
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drängt wurde, geriet jedoch im achten Jahr- 
hundert stark in Verfall, obwohl man sich 
ihrer bei allen kostbaren Arbeiten noch aus- 
schließlich bediente. Die Spuren einer zu- 
nehmenden Barbarisierung und eines ab- 
nehmenden technischen Könnens zeigten 
sich allerorten. 

Schmuck und Gerät wurden immer bunter, 
malerischer und prunkender. Das rotgrün- 
goldene Gleißen der flachen, scheibenförmi- 
gen Stücke paßte genau zu der barbarischen 
Ornamentik zerrissener Tierkörper, wurm- 
artiger Fragmente und geflochtener Bänder. 
Längst waren mit der antiken Dekorations- 
weise im Laufe der Völkerwanderungsepoche 
auch die edlen klassischen Formen der Ge- 
räte verlorengegangen. Was der Barbar 
brauchte, war eine Trinkschale, die er mittels 
eines Ringes an seinem Gürtel befestigen 
konnte, sie bedurfte weder eines Fußes noch 
eines Henkels, die Hauptsache war, daß sie 
die gehörige Menge Getränks zu halten ver- 
mochte, also bildete man halbkugelförmige 
Schalen aus Gold und besetzte sie am Rand 
mit roten Steinen. Damit war dem ästhe- 
tischen Bedürfnis des Barbaren Genüge ge- 
tan. In diesem Sinne, formlos und bunt, 
schuf der Langobarde, und auch der feiner 
empfindende Byzantiner strebte in seiner 
Kunst jetzt ganz dem Malerischen zu, wäh- 
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rend das bei der lateinischen Rasse immer 
sich erhaltende antike Gefühl für den Rhyth- 
mus der Linien und den Adel plastischer 
Formen die langobardisch-byzantinische 
Kunst dieser Zeit vor absoluter Verrohung 
bewahrte. 

Ein ähnlicher Prozeß vollzog sich überall, 
wo in Europa der Germane mit einer älteren 
Kultur zusammenstieß, so daß wir diese 
Epoche vom Ende des sechsten Jahrhun- 
derts bis zum Ende des achten Jahrhunderts 
als die Germamsierungsperiode der abend- 
ländischen Kultur bezeichnen müssen. Es 
ist die Ubergangsepoche von der orientaH- 
sierenden Latinität zu dem semitisierten 
Germanentum des hohen Mittelalters. 

Eine der letzten und zugleich charakte- 
ristischsten Arbeiten dieser Periode ist der 
Thassilo-Kelch von Kremsmünster (Abb. 22). 
Im Ornament zeigt sich^ein völliges Inein- 
anderaufgehen des germanischen Flecht- 
werks und Tierornaments mit spätrömischen 
Palmetten und syrischen Rankengebilden. 
Am Knauf erscheint das selbe Kreisorna- 
ment, welches die Votivkrone König Recces- 
vinths im Cluny-Museum wie das Diptychon 
Theodolindes in Monza ziert. Dieses Orna- 
ment, das gewisse Anklänge an die Fisch- 
blasen der Gotik besitzt, war also sowohl den 
Goten wie den Langobarden eigen und er- 
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scheint in Italien und in Spanien durch alle 
Jahrhunderte der Völkerwanderungsepoche. 
Innerhalb dieses Rahmens steht das Brust- 
bild Christi, um welches die Brustbilder der 
vier Evangelisten und von vier Heiligen 
gruppiert sind. Wir haben hier also das 
typische Beispiel eines synkretistischen Stils 
im frühen Mittelalter. Fast ganz unberührt 
von orientalischen oder lateinischen Ein- 
flüssen zeigt sich die nordisch-germanische 
Kunst in dem sog. Schatzkästlein der heili- 
gen Kunigunde im Münchener National- 
museum. Diese allerdings erst im Anfang 
des elften Jahrhunderts entstandene Truhe 
beweist das Vorhandensein einer nordischen 
Kunstübung und ihres selbständischen Fort- 
lebens da, wo die Einwirkung der Mittel- 
meerkulturen eine schwächere war. Der 
Witislinger Fund (Abb. 23) enthält da- 
gegen vorzügliche Beispiele der vollkomme- 
nen Durchdringung spätrömischer und ger- 
manischer Elemente. Im Schatz von Pe- 
trossa (Abb. 24) war der byzantinische Ein- 
fluß der vorherrschende. 

Die Werke jener ersten Periode der mittel- 
alterlichen Kunstübung zeigen eine eigen- 
artige Verquickung von Barbarei und Über- 
kultur. Sie sind primitiv und dekadent zu- 
gleich, f Die ^europäischen Völker waren im 
Jahr 800 an einer Grenze ihrer Entwicklung 
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angelangt, ohne daß noch ein Kulturaus- 
gleich erreicht worden wäre. Es sind starke 
Ansätze zu neuer Stilbildung vorhanden, 
mit charakteristischen Zügen löst sich die 
Erscheinung des abendländischen Mittel- 
alters von der Antike ab. Ein neues und 
anders Geartetes ist vorhanden. Die Be- 
griffe Abendland, Christentum, Mittelalter 
ergeben die drei großen Einheiten des Ortes, 
der Zeit und der Handlung, welche seit dem 
Untergang der klassischen Antike der Stil- 
entwicklung ihr Gesetz aufgezwungen hat- 
ten. Der Kulturwandel von der spätrömi- 
schen Antike zum christlich-germanischen 
Mittelalter hat am Ende des achten Jahr- 
hunderts noch keinen allgemeingültigen und 
formreifen Stilausdruck gefunden. Die erste 
Periode des christlichen Mittelalters endet 
in einem schillernden Chaos von Forman- 
sätzen und Formbruchstücken. Ihre Kunst 
ist ein gewaltiges Werden, dem die dauernde 
Gestalt des Seins versagt bUeb. 



LITERATUR 

von Alten, Geschichte des Altchristlichen Ka^ 
pitells. 

Burckhardt, Cicerone. 

Dehio, Kunsthistorische Aufsätze. 

Falke, Das frühe Mittelalter von der Völker- 
wanderung bis zu den Karolingern. (Illustrierte 
Geschichte des Kunstgewerbes.) 

Haupt, Die älteste Kunst der Germanen. 

— Die spanisch-westgotische Halle zu Naranco. 
(Monatsh. f. Kunstw. Okt. 1915.) 

Hase, Kirchengeschichte. 

Herre, Die deutsche Kunst des Mittelalters. 

Mftle, Studien über die deutsche Kunst, und Ant- 
worten auf Males Studien über die deutsche 
Kunst von Supka, Strzygowski, Götze 
und Wulff. (Monatsh. f. Kunstw. Nov. 1916 
und Aprü 1917.) 

Riegl, Spätrömische Kunstindustrie. 

— Stilfragen. 

Springer- Michaelis -Wolters, Das Altertum. 
Springer-Neuwirth, Das Mittelalter. 
Strzygowski, Orient oder Rom. 

— Altai-Iran und Völkerwanderung. 

— Die bildende Kunst des Ostens. 

— Die sassanidische Kirche und ihre Ausstattung. 
(Monatsh. f. Kunstw. Okt. 1915.) 

— Süden und Mittelalter. (Monatsh. f. Kunstw. 
Dez. 1916.) 

Supka, Buddhistische Spuren in der Völker- 
wanderungskunst. (Monatsh. f. Kunstw. Juni 
1916.) 

— Das Rätsel des Fundes von Nagyszentmiklos. 
(Monatsh. f. Kunstw. Januar 1916.) 



Swarzenski, Das altc^ristliche Kunstgewerbe in 
Osten und Westen des römischen Reiches. 
(Illustr. Gesch. d. Kunstgew.) 

— Das byzantinische Kunstgewerbe des Mittel- 
alters. (Illustr. Gesch. d. Kunstgew.) 

Vitzthum, Die Malerei und Plastik des Mittel- 
alters. 

Weise, Untersuchungen zur Geschichte der Archi- 
tektur und Plastik des früheren Mittelalters. 

Wulff, Altchristliche und byzantinische Kunst. 

Zimmermann, Giotto. 

Zimmermann, M. G., Oberitalienische Plastik im 
frühern und hohen Mittelalter. 



-roi 

' ist' 



i 






ABBILDUNGEN 

1. Relief von der Trajanssäule. 

2. Porträtkopf des ApoUodor. München, Glyp- 
tothek. 

3. Porträtkopf des Maximinus Thrax. 

4. Basilika des Maxentius und Konstantin. Rom. 

5. Ravenna, S. Apollinare Nuovo, Brüstungs- 
füllungen. 

6. Ravenna, S. Vitale, Kapitell und Kämpfer. 

7. Rom, Mosaik aus Sta. Costanza. 

8. Rom, Sta. Pudenziana, Apsismosaik. 

9. Ravenna, Sarkophag der Pignatta. 

10. Ravenna, Sarkophag der Pignatta, Schmal- 
seiten. 

11. Ravenna, S. Vitale. 

12. Venedig, S. Marco, Kapitelle. 

13. Venedig, S. Marco, Kapitelle. 

14. Venedig, S. Marco, Kapitelle. 

15. Ravenna, S. Apollinare nuovo, Kapitelle. 

16. Ravenna, Grabmal des Theodorich. 

17. Ravenna, S. Vitale, Mosaik, Kirchgang der 
Theodora. 

18. Rom, St. Peter, Mosaik. 

19. Monza, Dom, „Die Goldene Henne". 

20. Ravenna, Maximians Kathedrale. 

21. Ravenna, S. Apollinare in Classe, Ziborium 
hl. Eleucadius. 

22. Thassilo- Kelch von Kremsmünster. 

23. München, National-Museum, Schmuck aus dem 
Grabe in Wittislingen. 

24. Schmuck aus dem Schatz von Petrossa. 



YB 17675 





